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1 «Video Revives The Radio Star - Einleitung

Es sei langst mehr als nur ein Trend, notiert der Filmkritiker Eric Hynes im Jahr 2015:
unter Dokumentarfilmern sind Musikdokumentationen heute so allgegenwirtig wie
Jeans (vgl. Hynes 2015). Ob im Kino, im Fernsehen, auf DVD oder auf der Vielzahl
digitaler Plattformen, Musikdokumentationen prigen die aktuelle Filmkultur maf3-
geblich. Zu der Liste der zehn kommerziell erfolgreichsten Dokumentarfilme aller
Zeiten gehoren inzwischen vier tiber Musikthemen - alle veroffentlicht in den letzten
sechs Jahren (vgl. ebd.). Dartiber hinaus wurden allein zwischen 2010 und 2016 vier

Filme tiber Musik fiir einen Oscar nominiert — und drei davon haben ihn auch erhal-
ten. In einem Artikel mit dem Titel Make It Real: Video Revives The Radio Star subsu-

miert Hynes die Entwicklung hin zu einem neuen Musikdokumentationsmarkt und

konstatiert bereits fiir das Jahr 2015 die Gefahr einer Ubersittigung):

1

[N]early everybody has at least one in rotation. Things reached a saturation point in 2015.
The Sundance Film Festival started the year off with two high-profile submissions, HBO’s
Kurt CoBAIN: MONTAGE OF HECK and Netflix's WHAT HAPPENED, Miss SIMONE?

In March, SXSW’s «24 Beats Per Second» sidebar introduced over a dozen more,
including Mavis!, Jaco, THE DAMNED: DoN’T You WisH THAT WE WERE DEAD,
and THEORY OF OBSCURITY: A FILM ABOUT THE RESIDENTS. A few short weeks
later, Tribeca debuted As I AM: THE LiFE AND TIMES OF D] AM and OrIioN: THE
MaN WHo WouLb BE KING, and then Cannes raised the curtain on Amy, which is
still in theaters and stands as the year’s biggest documentary hit.

[...] While not as crassly opportunistic as mass Hollywood’s formulaic, monkey-
see, monkey-do mentality, the nonfiction crowd isn't immune to riding a wave, cer-
tainly not one this strong. (ebd., alle Hervorhebungen von der Verfasserin)*

Bei den zitierten Filmen handelt es sich um: CoBAIN - MONTAGE OF HEck (USA 2015, Regie:
Brett Morgen), WHAT HAPPENED, Miss SIMONE? (USA 2015, Regie: Liz Garbus), Mavis! (USA

7



1 «Video Revives The Radio Stam - Einleitung

Doch ist ein Sittigungspunkt tatsichlich erreicht? Auch zwei Jahre spiter scheint
ein Ende des Produktionsaufkommens nicht in Sicht — und dies ist nur die aktu-
ellste Begeisterungswelle in der langen Geschichte musikdokumentarischer Filme.
Seit ihrem ersten grofflichigen Auftreten im Kino finden sich Kassenschlager,
Filmpreistrager und Klassiker der Musikdokumentation in allen Dekaden - von
Woobstock - 3 Days Or PEACE AND Music (USA 1970, Regie: Michael Wadl-
eigh) tiber IN THE SHADOW OF THE STARs (USA 1991, Regie: Allie Light und Irving
Saraf)? und BueNa Vista Sociar Crus (DE/USA/UK/F/CUB 2000, Regie: Wim
Wenders) bis hin zu AMy. Entlang dieser Hohepunkte entwickelte sich dabei ein
filmisches Korpus, dessen extensiver Umfang nie umfassend kartografiert wurde.

Der Grund dafiir liegt in der spezifischen Natur des Gegenstandes. Fiir doku-
mentarfilmische Formen, die Musik in ihrer Genese und ihren vielfaltigen Gen-
res zeigen, wird seit Jahrzehnten der Terminus Rockumentary® verwendet. Sie sind
ein eigener Markt mit filmhistorischer Relevanz, grofier Genrevielfalt und dstheti-
schen Genredispositionen. Aber sie sind auch ein Instrument der Unterhaltungs-
industrie, deren Ziel die Bewerbung einer anderen Kunstform, der Musik, ist. Im
Kontext der «elektronische[n] Mediation und intensive[n] Kommerzialisierung»
(Marek 2006: 34) populdrer Musik existiert die Rockumentary als marginalisiertes
Werbeinstrument, in dem die dokumentarische Natur einer Instrumentalisierung
untergeordnet scheint.

Die vorliegende Arbeit hat es sich darum zum Ziel gesetzt die Rockumentary in
ihrem charakteristischen Spannungsfeld zwischen Musik- und Filmindustrie zum
ersten Mal ausfithrlich zu untersuchen. Dafiir verbindet sie eine medienanalyti-
sche Schematisierung und eine historische Perspektivierung mit einer exemplari-
schen, akteurszentrierten Mikroanalyse der Industrie hinter den Rockumentaries.
Das Ziel ist es, die Rockumentary in ihrer historischen und definitorischen Dimen-
sion als akademisches Forschungsobjekt zu etablieren und mit Blick auf das Feld
der Medienindustrie-Forschung eingehend zu analysieren. Die drei {ibergreifenden

2015, Regie: Jessica Edwards), Jaco (USA 2015, Regie: Stephen Kijak und Paul Marchand), THE
DAMNED - DoN’T You WisH THAT WE WERE DEAD (USA 2015, Regie: Wes Orshoski), THEORY
OF OBSCURITY — A FiLM ABouT THE RESIDENTS (USA/AUT/DE/NDL 2015, Regie: Don Hardy
Jr.), As I AM - THE LIrE AND TIMEs oF D] AM (USA 2015, Regie: Kevin Kerslake), OrION - THE
MaN WHo WouLp BE KiNG (UK/USA 2015, Regie: Jeanie Finlay), Amy (UK 2015, Regie: Asif Ka-
padia). Dem Harvard-Stil dieser Arbeit folgend, werden Filme bei Erstnennung mit Quellenanga-
ben ausgeschrieben und in der Folge nur noch die Titel verwendet.

2 Den Academy Award for Documentary Feature gab es 2014 erneut fiir dasselbe Thema, Back-
groundsingerinnen - diesmal im Popbereich mit 20 FEET FRoM STARDOM (USA 2013, Regie:
Morgan Neville).

3 Der Begriff wird in der journalistischen und akademischen Diskussion unterschiedlich genutzt.
Die terminologische und formale Einordnung der Rockumentary als Produktionsmodus geht zu-
riick auf eine Erarbeitung des Musikfilms als Gattung (vgl. Niebling 2016b) und wird in den fol-
genden Kapiteln an Beispielen und in der Theorie weiter ausgefiihrt.



1.1 «Rock-Documentary» - Forschungsfeld und Forschungsstand

Forschungsfragen, die im Folgenden beantwortet werden, lauten: Welche Eigen-
schaften charakterisieren das mediale Massenphdnomen Rockumentary? Wie hat
die Rockumentary sich zu dem entwickelt, was sie heute ist? Und wie gestaltet sich
ihr 6konomischer Kontext? Zunichst folgt allerdings ein Uberblick iiber den aktu-
ellen Forschungsstand, den theoretischen Rahmen sowie die methodische Heran-
gehensweise und den Aufbau der Arbeit.

1.1 «Rock-Documentary» - Forschungsfeld und Forschungsstand

Wihrend sich fiktionale Musiklangspielfilme bereits in den frithen Jahren der
Kinogeschichte finden (Shaw 1989: 184), haben Musikdokumentationen erst seit
etwa einem halben Jahrhundert einen festen Platz in der Film- und Fernsehge-
schichte. Dies bedeutet allerdings nicht automatisch, dass sich die Dokumentar-
filmforschung auch intensiv mit den Filmen beschiftigt hatte, kritisiert Filmhisto-
riker Keith Beattie — im Gegenteil: <However, despite (or because of) its enduring
popular and commercial success, rockumentary has received scant critical atten-
tion within analyses of documentary film» (Beattie 2005: 21). Liegt die Schuld
hierfiir vielleicht bei Siegfried Kracauer, der bereits 1960 in seiner Theory of Film
vernichtend befand, dass Kino die Anwesenheit des Zuschauers bei einer musika-
lischen Performance nicht dquivalent simulieren kann? Er notierte vielmehr noch:
«It need hardly be stressed that films featuring music for its own sake are inconsis-
tent with the medium» (Kracauer 1960: 146).

Die Dokumentarfilmschule des Direct Cinema kiimmert sich in der Praxis tat-
sachlich wenig um Kracauers Position. In ihrem Kontext etablieren sich in den
1960er-Jahren die ersten Genres der Rockumentary, auf die sie deswegen bisweilen
reduziert werden: «In the infrequent instances when rockumentary is mentioned in
film and television history it is, typically, isolated as a moment within the broader
history of American direct cinema» (Beattie 2005: 21). Tatséchlich avancierte die
Rockumentary aber von einem nordamerikanischen non-fiktionalen Kino-Phino-
men und Exportprodukt, zu einem internationalen — wenn auch bis heute nord-
amerikanisch dominierten - Markt, dessen jiingste Popularitit die Filmfestival-
landschaftsschau von Hynes in der Einleitung deutlich macht.

Ein weiteres Problem in der Erforschung ist von Beginn an die terminologische
Unschirfe des Rockumentary-Begriffs und die liickenhafte Erarbeitung wirtschaft-
licher, asthetischer und kultureller Zusammenhénge. Besonders die bereits erwahn-
ten, spezifisch industriellen Dynamiken zwischen Musikindustrie und Filmschaf-
fenden, welche die Rockumentary prigen, wurden von der Wissenschaft bisher oft
randstdndig behandelt oder weitgehend marginalisiert. Dies hdngt vor allem mit
der Dominanz einzelner Genres im Musikfilm (Musical: vgl. u.a. Altman 1987;
Barrios 1995; Grant 2012 / musikalisches Biopic: u.a. Babington und Evans 1985;
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1 «Video Revives The Radio Stam - Einleitung

Feuer 1993; Purcell 2016), aber auch in der Rockumentary (Konzertfilm: vgl. u.a.
Tagg 19974 Cohen 2012; Halligan et al. 2015) zusammen. Musik kann auch ein Tei-
laspekt in Forschungsrichtungen wie der zum dokumentarischen Kiinstlerportrt
sein. Dominant ist auflerdem der wissenschaftliche Fokus auf der Verbindung zwi-
schen Musik und Film im Bereich der Film Music Studies respektive der deutschen
Filmmusikforschung. Die Disziplin erschlief3t sich audiovisuelle Medien meist aus
der Musikwissenschaft (in den Vereinigten Staaten beispielsweise in Form der Kon-
ferenzreihe Music & The Moving Image sowie der Film Music Foundation) oder in
der Zusammenarbeit von Medien- und Musikwissenschaft (in Deutschland bei-
spielsweise die Kieler Gesellschaft fiir Filmmusikforschung).

Das Kofferwort aus <Rock> und dDocumentary, dessen Genese aus der Radioge-
schichte noch detaillierter ausgefiihrt wird, wird journalistisch und akademisch ab
den 1960er-Jahren im Kontext von audiovisuellen Medien genutzt. Es meint Filme,
die mit dokumentarischen Mitteln, aber in Abhdngigkeit von oder perspektivi-
scher Nédhe zur Musikindustrie, Musik als Erzdhlung prasentierten. Dabei handelt
es sich um ein extensives Korpus (vgl. beispielsweise Cohen 2012: 6), dessen bis-
herige Erforschung, so der profilierte Rockumentary-Forscher Keith Beattie, sich
jedoch stark auf die Diskussion des Themas Musikkultur beschrankt: «I guess the
thing here is whether or not there are any that extend the analysis of the form. That
is rare. Most analyses repeat old formulas (such as the rockumentary establishes
<onstage> and «backstage> spaces and personas, and so on)» (Beattie 2013 in einer
Mail an die Verfasserin). Referenz- und Ubersichtsbinde iiber Filme nihern sich
dem Thema dabei eher aus populdrwissenschaftlichen Perspektiven (vgl. beispiels-
weise Spencer 2008, McPadden 2014). Fiir die wissenschaftliche Erarbeitung gibt
es dagegen beispielsweise die Arbeitsbibliografie von Hans-Jiirgen Wulff (vgl. Wulff
2010: 158-167).

Die Erarbeitung erfolgt meist in Fallstudien einzelner Filme, selten allerdings
so konzentriert wie in den Anthologien Sound and Music in Film and Visual
Media (Harper, Doughty und Eisentraut 2009), The Music Documentary (Edgar,
Fairclough-Isaacs und Halligan 2013) oder Populire Musikkulturen im Film
(Heinze und Niebling 2016). Die meisten Einzelbeitrdge versuchen sich beispiels-
weise aus soziologischer (vgl. Staubmann 2013; Stahl 2013; Carr 2014), musikwis-
senschaftlicher (vgl. Strachan und Leonard 2003c; Cohen 2012) oder ésthetischer
(vgl. verschiedene Beitrage in Richardson, Gorbman und Vernallis 2013; Benedetti
2015) Perspektive einem musikkulturellen® Thema in seiner dokumentarischen
Darstellung zu nahern. Dazu kommen gelegentliche Versuche, die Rockumentary

4 Unveroffentlicht: Philipp Tagg (1997): Film and TV Music. Liverpool (vgl. Strachan und Leonard
2003b: 28).

5  Darunter fallen auch Randbereiche, die Einfluss nehmen auf die musikdarstellende und musik-
kulturelle Praxis, beispielsweise die literarische Beat-Generation der 1950er-Jahre, der sich David
Sterritt in Mad To Be Saved (1998) und dem auf filmische Umsetzungen konzentrierten Screening



1.1 «Rock-Documentary» - Forschungsfeld und Forschungsstand

definitorisch festzuschreiben (vgl. u.a. Shuker 2001; Roscoe und Hight 2001; Beat-
tie 2005; Niebling 2016a/2016b) oder historisch zu verorten (vgl. u.a. Inglis 2003;
Strachan und Leonard 2009; Stapleton 2011; James 2016). Nur eine Randnotiz in
diesem Zusammenhang sind eher ungewohnliche Nutzungsansitze, wie jener, den
Michael J. Silverman im Rahmen musiktherapeutischer Strategien beschreibt (vgl.
Silverman 2015). Kulturwissenschaftliche und hermeneutisch-deskriptive Zugange
reflektieren aber nur unzureichend die Parameter von der Produktion bis zur
Rezeption, die bestimmen, wie sich eine Rockumentary asthetisch und in ihren
Produktionsformen konstituiert und wie und warum es einen eigenen Markt fiir
sie gibt respektive sie als Teil der Musikindustrie konzipiert ist und funktioniert.

Medienhistorisch betrachtet lassen sich drei wichtige Epochen der Rocku-
mentary-Entwicklung abgrenzen, fiir die ich bereits in anderem Zusammenhang
Begrifflichkeiten und Zeitraume vorgeschlagen habe (vgl. Niebling 2013) und um
deren Entwicklung es im Verlauf der Arbeit noch detaillierter gehen soll. In Bezug
auf die wissenschaftliche Beschiftigung mit Rockumentaries ist die frithe Ara der
Rockumentary-Produktion von den Anfingen bis 1981, die Direct Cinema-Ara,
vergleichsweise umfangreich untersucht wurde, auch wenn dabei nicht immer zwi-
schen Dokumentar- und Spielfilm getrennt wird (vgl. beispielsweise die Filmaus-
wahl im Band Rock’n’Film: James 2016). Die sich anschlieflende MTV-Ara, bis etwa
zum Jahr 2000 ist paradigmatisch geprdgt vom Musikvideo (vgl. zu dem Vorwurf
des einseitigen Fokus: Cohen 2012: 4), dessen Untersuchung weit iiber die Hoch-
zeit MTVs hinaus von Relevanz fiir die Wissenschaft und populdrwissenschaftliche
Publikationen ist (vgl. u.a.: Frith, Goodwin und Grossberg 2005; Neumann-Braun
1999; Vernallis 2004; Austerlitz 2007; Railton und Watson 2011; Tannenbaum und
Marks 2012). Obwohl sich in der Rockumentary die Urspriinge des Musikclips ver-
orten lassen und die Rockumentary als dokumentarisches Gegenstiick des Musikvi-
deos positioniert werden kann, fehlt aufgrund des filmwissenschaftlichen Schwer-
punkts auf Musikvideos und MTV als Institution in der Dekade grofitenteils eine
umfassendere Betrachtung. Noch disparater gestaltet sich der Forschungsstand zur
Zeit ab dem Jahr 2000, ab dem die Rockumentary aufgrund des grofSen Korpus in
Kino, Fernsehen und anderen physischen und digitalen Direktmedien héufig nur
noch in Einzelfallstudien betrachtet werden kann. Auf dieser Epoche im Zeitalter
der Monopolisierung und Digitalisierung von Musik liegt deshalb, nach einer his-
torischen und terminologischen Verortung, ein abschlielender Schwerpunkt die-
ser Untersuchung.

The Beats (2004) annéhert, oder die Kunstszene der Avantgarde in Downtown New York in Joan
Hawkins Anthologie Downtown Film and TV Culture (2015).



1 «Video Revives The Radio Stam - Einleitung

1.2 Die Rockumentary als Forschungsgegenstand -
Theoretische Rahmung

1.2.1 Theorie I: Critical Media Industry Studies

Die Rockumentary ist ein Produkt, das in seiner Produktion und Distribution
mehr als eine Form von Unterhaltung bietet. Sie verbindet Musik und Bild - und
damit zwei Industriebranchen. Dies ist auch die theoretische Grundlage fiir den
Forschungszugang dieser Arbeit. Doch wie lésst sich die Rockumentary als For-
schungsobjekt zwischen Film- und Musikindustrie analysieren? Die grundsitzliche
Schwierigkeit bei einer systemischen Erarbeitung produktions- und marktrelevan-
ter Fragen sind die kurzfristigen Schwankungen, denen der Markt von Kulturgii-
tern unterliegt, «<sodass von heute auf morgen bestimmte kulturelle Erzeugnisse aus
der Mode geraten konnen, wihrend andere die Mérkte erobern [...]. Diese Vola-
tilitdt der Nachfrage wurde bereits von Simmel und Bourdieu erkannt und bspw.
durch die <Theorie der feinen Unterschiede> beschrieben» (Suwala 2014: 233).

Der abstrakte Einfluss der Konsumenten, um die es im Weiteren nur als passive
Endpunkte eines Wirtschaftssystems gehen soll, ist dabei einer, der Trends im Kon-
text aktiver Abgrenzungsbestrebungen unterliegt. Individuen streben nach Neuem,
Individuellem, das ihren Lebensstil abgrenzt und ihm eine «Aura einer Hoherwer-
tigkeit oder zumindest das Gefiihl, etwas Besonderes zu sein» (ebd.) verleiht. Dies
funktioniert mit jeder Art von kulturellen Erzeugnissen, allerdings nur solange
nicht zuviele Nachahmer vorhanden sind (vgl. ebd.).

Die Diversifikation, wie sie sich auf dem Film- und Musikmarkt iiber die Dekaden
entwickelt, ist die logische Konsequenz dieser Dynamik auf einem expandierenden
Markt. Historisch betrachtet liegen die vermutlich wichtigsten Phasen des Trends fiir
Rockumentaries im Festivalfilm der spéten 1960er-Jahre, den MTV-Serien der spéten
1980er-Jahre und den neuen Kino-Produktionen. Theoretisch ist das Gesamtkorpus der
Rockumentary dabei den Entwicklungen zweier Markte unterworfen: denen des Film-
marktes und denen des Musikmarktes. Darin liegt vermutlich die Differenz zwischen sta-
tistisch messbaren Box-Office-Erfolgen oder Verkaufszahlen, dem Produktionsaufkom-
men und der kulturellen Wahrnehmung von (modernen) Rockumentaries begriindet.

In den US-amerikanischen Dokumentarfilm-Box-Office-Statistiken der letz-
ten 15 Jahre finden sich mit MICHAEL JacksoN’s THis Is IT (USA 2009, Regie:
Kenny Ortega) und JusTIN BIEBER’S BELIEVE (USA 2013, Regie: Jon M. Chu) fiir
den amerikanischen Markt nur zwei Rockumentaries, die zumindest in der Doku-
mentarfilm-Kategorie als umsatzstirkste hervorgehen. Dafiir ging in den letzten
fiinf Jahren dreimal der Academy Award in der Kategorie Documentary an Rocku-
mentaries. Die Quote der audiovisuellen Produktionen von Independent-Labels®

6  Der Begriff dndependent> oder ndie> beschreibt meist kleinere, eigenstiandige Label, deren Ver-
trieb tiber unabhingige Netzwerke statt die Kanale eines grofleren Major-Labels erfolgt.



1.2 Die Rockumentary als Forschungsgegenstand - Theoretische Rahmung

scheint deutlich zu sinken, wihrend die Universal Music Group einen Hol-
lywood-Spielfilmproduzenten auf die neu geschaffene Position des Head of Film
and TV Development> berief, mit AMY einen Academy-Award-Gewinner fiir 2016
produzierte und Virtual-Reality-Konzepte fiir Konzerterlebnisse ankiindigte.

Die Musikindustrie wird kategorisch als eigener Markt (vgl. beispielsweise
Gebesmair 2008: 37) wahrgenommen, der héufig als synergetisch postulierte Ver-
bindungen zu Medienpraktiken und -industrien aufweist und dessen Ziel - mit
Ausnahme der Musikpresse — eine direkte Profitmaximierung ist (vgl. Shuker 2003:
98). Im Kontext der konglomeratisierten Kreativindustrie’ seit den 1990er-Jah-
ren lassen sich Musik- und Medienindustrie besonders in Bezug auf die verblie-
benen Major-Labels allerdings nicht mehr trennscharf diskutieren. In ihrer struk-
turell-wirtschaftlichen Definition und Entwicklung ist es deshalb sinnvoller, die
Musikindustrie als Bereich der Medienindustrie zu betrachten. Sie kann also als
integraler Bestandteil folgender fiinf Level méglicher Medienindustrieanalyse ver-
standen werden, die Horace Comb und Amanda Lotz vorschlagen: «National and
international political economy and policy, specific industrial contexts, particular
organizations, individual productions, and individual agents» (Lotz 2009: 26).

Der Gesamtmarkt der Rockumentaries ist auf manchen dieser Ebenen schwie-
rig zu untersuchen, da die Rockumentary historisch, aber auch in der heutigen Zeit
konglomeratisierter Kreativindustrie selten betriebseigenes Produkt ist, obschon
sie als Tontrager Teil zu den Einnahmen der Industrie beitragen kann. Aufgrund
der kooperativen, kleinteiligen Struktur ihrer Produktionsumstinde ldsst sie sich
nicht global evaluieren. Es scheint stattdessen sinnvoll, die Dynamik des Mark-
tes anhand etablierter Organisationen tiber die derzeit populdren (Critical) Media
Industry Studies (MIS) und ihre akteurszentrierten Zugénge zu analysieren. Das
Feld der Kreativindustrie-Studien stammt aus dem nordamerikanischen Raum und
beruft sich einerseits auf die humanistischen Ansatze der Frankfurter Schule («mass
culture») und andererseits auf die soziologische Massenkommunikationsforschung
(«mass communications») (vgl. Holt und Perren 2009: 3f.). Im Bereich audiovi-
sueller Medien steht sie aber auch in der Tradition der revisionistischen Filmge-
schichtsschreibung und der Fernsehwissenschaft (vgl. McDonald 2013: 147f.).8 In
ihrer fachlichen Ausrichtung ist die Medienindustrieforschung dabei urspriinglich

7  Aufgrund der Verortung in den Critical Media Industry Studies soll unter anderem der Begriff
des Konglomerats fiir die beschriebenen Formen der Medienmischkonzerne Anwendung finden.
Wahrend der Begriff <konglomeratisch> wissenschaftlich in der Geologie fiir die Beschaffenheit
von Gestein genutzt wird, soll der Neologismus &konglomeratisiert> vielmehr auf einen Prozess
hinweisen, der aktiv, und hdufig betriebsintern komplex, Unternehmen verbindet und dessen Dy-
namik noch nicht abgeschlossen ist.

8  Fir die Untersuchung der Medienwirtschaft, besonders Public Relations, pladiert beispielsweise
Lars Rademacher fiir eine interdisziplinire, integrative Medienwissenschaft (Rademacher 2009:
124), die Kommunikations- und Medienwissenschaft stirker verbindet.
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ein «subfield of research and pedagogy in Cultural, Film, and Media Studies, bor-
rowing from and traversing those broader subject fields while also extending them
in new directions of inquiry by taking an explicit focus on industrial structures,
processes, and practices» (ebd.: 145). Wie jeder Forschungsbereich bringen auch
die MIS in ihrer Genese einige kritische Implikationen mit sich.” Jennifer Holt und
Alisa Perren verweisen in Does the World Really Need One More Field Of Study?
(Holt und Perren 2009) aber darauf, dass es nicht um eine Neuschopfung, sondern
vielmehr um die Benennung eines breit angelegten Forschungsbereiches geht.

Der vielleicht wichtigste Teilbereich (vgl. McDonald 2013: 149) sind dabei die
Production Studies (vgl. beispielsweise Mayer, Banks und Caldwell 2009), die sich
in ihrer idealen Konzeption mit der Produktion und Distribution von Medienpro-
dukten beschiftigen.”® Dies geschieht oft auf der Grundlage eines mikro6konomi-
schen Zugangs, dessen Vorteile laut Amanda Lotz in seinem Perspektivenwechsel
liegen: «Such studies [...] are typically informed by data such as broad statistical
measures that do little to reveal the daily functioning of media or the situation of
particular media workers» (Lotz 2009: 26). Die meiste Literatur iiber Konglome-
rate, also den derzeit vorherrschenden dkonomischen Rahmen von Medienunter-
nehmen, nimmt dabei aufgrund der Internationalitit der Unternehmen eine Mak-
roperspektive ein. Dies fithrt aber zu einer Betrachtung, die die Firmen selbst aus
dem Blick verliert:

[T]hese studies tell us little how these conglomerates actually function, such as who
makes decisions, how various divisions interact, or what level of centralized coor-
dination and control might exist. They also do not address the persistence of small
companies within the cultural industries, as noted by Hesmondhalgh.  (ebd.: 26)

Durch einen breiten Zugang zu den Akteuren wird die Rockumentary beispiels-
weise nicht nur auf ihre Funktion als Werbeinstrument reduziert. Stattdessen wird
sie zu einem Produkt in einem System und damit zu mehr als nur einem méglichen
Objekt der in der Kommunikationswissenschaft verorteten PR-Forschung oder der
in der Betriebswissenschaft verorteten Marketingforschung.

9  Dazu gehort der Vorwurf der Exklusion bestimmter Fachbereiche und ihnen zugehériger Diszi-
plinen, wie beispielsweise der neoklassischen Media Economics, auch aufgrund der von Holt und
Perren vorgeschlagenen Historisierung tiber die Sozialwissenschaften, sowie die historische Ver-
ortung der MIS in den Geisteswissenschaften (McDonald 2013: 145), aber beispielsweise auch der
Vorwurf, dass der Industriefokus etablierte Zugénge verdréangt: «[C]ritical race theory, cultural
studies, feminist theory, postcolonialism, narratology, close textual analysis - have been unwisely
discarded in favor of the ostensibly more commonsensical, empirical approach to weal world> in-
stitutions» (Caldwell 2013: 157).

10 Alisa Perren kritisiert im Jahr 2013 einen vermeintlichen Schwerpunkt auf Produktionsaspekten
unter Vernachlédssigung von Distributionsthemen - dieser Eindruck sei allerdings vielmehr einer
Disparitat der Literatur geschuldet, begriindet unter anderem durch «definitional inconsistencies
and the absence of a conversation across various areas of Media Studies» (Perren 2013: 165).
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1.2.2 Theorie II: Vertragstheorie und Ebenen der Unternehmensforschung

Eine Moglichkeit, sich in medientheoretischer Stofirichtung konkreten Daten zu
wirtschaftlichen Zusammenhéngen zu nahern, bietet die Vertragstheorie in der Krea-
tivindustrie. Wie Wirtschaftswissenschaftler Richard Caves Anfang der 2000er-Jahre
analysierte, ist die 6konomische Dynamik in der Kreativindustrie durch zwei Varia-
blen asymmetrisch strukturiert. Einerseits steht der Wert und Erfolg einer kreativen
Ware vorher nicht fest (das Prinzip «Nobody knows [Hervorhebung im Original]»,
Caves 2003: 74), andererseits wird das Ergebnis beeinflusst von der Einstellung der
Kiinstler zu ihrem Produkt (das Prinzip «Art for art’s sake [Hervorhebung im Ori-
ginal]», ebd.). Die Industrie verfiigt {iber strukturierte Konzepte, um diese Risiken
auszugleichen. Nach Caves ldsst sich die wirtschaftliche Dynamik der Kreativindust-
rie deshalb am besten iiber die der Neuen Institutionenékonomik zugehérigen «Ver-
tragstheorie> ermitteln, die sich in Caves Beispiel dem Kunstbetrieb iiber den prag-
matischen Zugang seiner finanzrechtlichen Rahmenbedingungen néhert:

Great works of art may speak for themselves, [...] but they do not lead self-suffi-
cient lives. The inspirations of talented artists reach consumers’ hands (eyes, ears)
only with the aid of other inputs — humdrum inputs [Hervorhebung im Original] -
that respond to ordinary economic incentives. [...] It turns out that the organiza-
tion of the arts and entertainment industries depend heavily on the contracts that
link creative and humdrum agents. (ebd.: 73)

Caves Ubersicht der Vertragsmodelle in Contracts Between Art and Commerce ist
zwar nicht direkt auf die Verbindung von Musik- und Filmindustrie zugeschnit-
ten, funktioniert aber in besonderem Maf3e als Ausgangsbasis fiir leitfadengestiitzte
halbstandardisierte Fragebogen fiir Akteure, die Perspektiven auf die Firmenprak-
tiken der einzelnen Produktions- und Distributionsbereiche liefern kénnen. So
geht Caves bei der Produktion fiir Plattenfirmen von einer Langzeitbindung aus, in
der der Kiinstler einen Teil des Produkts erschaftt und es dann fiir die Weiterver-
wertung an das Label gibt, das ihm vorher eine bestimmte Summe fiir die Produk-
tion sowie Vorabtantiemen zukommen lisst. Im Sinne der sogenannten «cross-col-
lateralization» beeinflusst dabei der Erfolg der Alben die Veréffentlichung, die
Weiterverpflichtung des Kiinstlers und das Ansteigen von Vorabsummen und
Tantiemen. Im Vergleich dazu herrscht in der Produktion von Studiospielfilmen
fiir das Kino eine groflere kreative Freiheit, argumentiert Caves. Jede Produktion
basiert auf einem Einzelvertrag, auch wenn lange Produktions- und Distributions-
traditionen in den Hollywoodstudios existieren. Hierbei kommt dem Studio eine
starke Gatekeeper-Funktion zu, die Produkte lange im Entwicklungsprozess hal-
ten kann. Der Produzent hat dabei die Aufgabe, die kreativen Akteure vertraglich
zu rekrutieren und zu organisieren. Dabei gilt die Mafigabe: je mehr Fixkosten in
Einzelbereichen, beispielsweise bei den Schauspielern, anfallen, desto qualitativ
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hochwertiger kann das Produkt in der Wahrnehmung der Rezipienten sein. Dabei
gibt es zwei Risikofaktoren, erstens das Risiko der Besetzung, das im Fall der vor-
liegenden Arbeit beispielsweise in der Partizipation von Musikern in Rockumen-
taries gespiegelt wire, zweitens die Buchhaltungssituation im Studiosystem, die fiir
die Betrachtung hier keine weitere Rolle spielt, da Rockumentaries meist Indepen-
dent-Filme sind (vgl. fiir beide Modelle: ebd.: 78-82).

Die Produktion der Rockumentary ist in gewissem Sinn ein Hybrid zwischen
den beiden Modellen, da sie eine eigenstindige Produktion von Produzenten,
Gatekeepern (Musikindustrie) und kreativen Akteuren ist. Gleichzeitig kann sie
Teil der «cross-collateralization» sein oder ein Aspekt der Weiterverwertung des
Plattenlabels bei einer kiinstlerischen Produktion, beispielsweise bei Konzertfilmen
zu einem aktuellen Album. Doch statt eines Vertragspartners, wie im Studiosystem,
agieren in ihrer Produktion und Distribution verschiedene Akteuren, die von der
Produktionsfirma tiber die Musikindustrie bis hin zu den Distributionsfirmen rei-
chen. Deren vertragliches Verhéltnis zum Produkt divergiert und soll deshalb in
der Untersuchung niher beleuchtet werden.

In dieser Publikation wird deshalb mit Blick auf die Akteure und ihre Verbin-
dungen zu anderen Akteuren sowie Institutionen eine historisierende Diskussion
der audiovisuellen Prisentation von Musik gefiihrt, von den asthetischen bis zu
den technischen Primissen, die daraus entstehen. Trotz betriebswirtschaftlicher
Aspekte und der Verwendung von an die Sozialwissenschaft und Vertragstheo-
rie angelehnten Gespréchsleitfiden (um die es im Methodenteil noch detaillierter
gehen wird) verortet sich diese Arbeit deshalb inhaltlich grundstidndig im Feld der
Medienwissenschaft.

1.2.3 Theorie llI: Popularkulturforschung

Die Implikationen des Begriffs (Rock> in Rockumentary ordnen die vorliegende
Arbeit aber nicht nur der Medienwissenschaft zu, sondern dariiber hinaus auch
der Populérkulturforschung. Fir die <Popular Culture Studies> existieren seit Jahr-
zehnten Vereinigungen wie die medienwissenschaftlich orientierte Popular Cul-
ture Association/American Culture Association (PCA/ACA) oder die auf Musik
ausgerichtete International Association For The Study Of Popular Music (IASPM).
Thre interdisziplindren, meist geisteswissenschaftlich gepriagten Zugange umfassen
dabei ein Spektrum von der Ethnologie bis zur Musikwissenschaft (vgl. beispiels-
weise Browne und Marsden 1999). Die Rockumentary als Teil der Popularkultur-
forschung zu verstehen, bedeutet auch ein Fundament zu schaffen fiir die Pers-
pektiven der Kultur erforschenden Wissenschaften. Doch um welchen Musik- und
Musikkulturbegriff geht es, wenn von <Rockumentary> die Rede ist?

In der Genese des Rockumentary-Begriffs steht Rock> in einer der frithesten
Erwidhnungen schlicht fiir Mainstream-Musik: «The shortform aock, derived
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from the American term <rock’n’roll, only came into general use in the mid-sixties,
losing in the process the specific meaning that it had previously had» (Wicke 1995:
XI). Diese populdre Musik, die heute statt als Rock- als Popmusik gefiihrt wird, ist
als internationaler Markt ein wichtiges Element in der Entwicklung der Rocku-
mentary als Marketinginstrument. Die englische Ubersetzung der Popmusik, pop
musio, bezeichnet dabei eine zeitgenossische Musikform. Wie Christoph Marek
unter Berufung auf Helmut Rosing und Peter Wicke treffend feststellt, gibt es um
die deutsche Definition ein «terminologische[s] Dickicht, das unzahlige Begrift-
sannaherungen und Nominaldefinitionen beinhaltet» (Marek 2006: 34). Neben
Popmusik> sind unter anderem auch die Begriffe «populdre Musiko, <Popularmu-
sik> oder Popularmusik> in Gebrauch, die teilweise divergente Zeitraume und Gen-
rebegriffe umfassen. Marek schlagt deshalb eine Definition vor, die auch in der vor-
liegenden Arbeit verwendet wird:

Popmusik stellt eine spezifische Ausformung des Uberbegriffs «populire Musik»
dar. [...] Wéhrend populdre Musik keiner zeitlichen Fixierung unterliegt und bei-
spielsweise auch fiir diverse musikalische Genres des biirgerlichen Zeitalters stehen
kann, ist Popmusik als Begriff fiir das Konglomerat verschiedenster musikalischer
Stile nach dem Zweiten Weltkrieg zu sehen. (ebd.: 34f.)

Dieser Begriff ist fiir die Untersuchung von Rockumentaries am sinnvollsten, da er
«von der Ehe mit den elektronischen Massenmedien, den Méglichkeiten und Bedin-
gungen elektronischer Mediation und intensiver Kommerzialisierung geprégt» (ebd.,
nach Flender und Raue) ist. Besagtes «Konglomerat verschiedenster musikalischer
Stile» (ebd.) reicht meist von Soul und Blues bis zu diversen urspriinglich darauf
rekurrierenden Genres wie Rock und Rap. Von Popmusik im Regelfall ausgenom-
men sind einerseits die klassische Musik und andererseits die oft mit dem unschar-
fen, kritisch hinterfragten Begriff Weltmusik umschriebene Gruppe der «many forms
of music of various cultures that remain closely informed or guided by indigenous
music of the regions of their origin» (Nidel 2005: 2). Beide Exklusionen sind zuriick-
zufiihren auf geografisch oder stilistisch spezialisierte Zielmérkte, die sich vom inter-
nationalen, angloamerikanisch geprégten Pop-Mainstream abgrenzen.

In der Abgrenzung spiegelt sich die inzwischen tiberholte Unterscheidung zwischen
Unterhaltungs-, funktionaler und ernster Musik, deren Charakter einer qualitativen
Abstufung von Musik wie in der kulturindustriellen Theorie von Theodor Adorno
(Adorno 1970) bis heute mitunter anklingt. Diese Abgrenzung steht allerdings im
Kontrast zur Popularisierung klassischer Musik in Formen audiovisueller Représenta-
tion einerseits (vgl. beispielsweise fiir den Musical-Film: Feuer 1993: 60£.) und Erfol-
gen wie Wim Wenders BUENA Vista SociaL CLuB andererseits. Sie tragt zudem weder
dem hybriden Charakter musikalischer Produktion Rechnung noch der Arbeitspra-
xis der Major-Labels, die schon lange zeitgendssische klassische, national und inter-
nationale erfolgreiche Kiinstler in ihrem <Roster fithren und sie als Massenware nach
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dhnlichen Strategien bewerben. Fiir die Annaherung an die Rockumentary ist ein aus
dieser Argumentation erwachsenes Verstandnis von Rock> als populdre Musik zent-
ral, weshalb sie als Produkt der Populédrkulturforschung besser erfassbar ist als im zeit-
lich und terminologisch engeren Kontext der Popmusik-Studien.

Die Rockumentary soll dabei im Folgenden als Prasentationsflache fiir populére
Musik jeglichen Genres und Zeitraums gelten, die sich im Rahmen der kumulativen
Marktentfaltung der Popmusik-Industrie nach 1950 zu einem expansiven Markt ent-
wickelt hat. Dieser Markt soll in dieser Publikation als Uberbegriff fiir seine einzel-
nen Akteure - die Kiinstler, die Labels, die Management- und Promotionsagenturen,
die Festivals, die Konzertveranstalter, usw. — als <Musikindustrie» bezeichnet werden.

1.2.4 Rockumentary oder Popumentary?
Musikalische Parameter des Untersuchungsgegenstandes

Die vorausgesetzte Popmusikdefinition in Verbindung mit der medialen Vermittlung
beférdert meist die bereits angedeutete kritische Diskussion des Arbeitsterminus fiir
die Genrediskussion. Obwohl der Rockumentary-Begriff in seiner Genese einen kla-
ren Bezug zu Rockmusik hat, kann und soll er musikgenretibergreifend genutzt wer-
den. Das hingt auch damit zusammen, dass der naheliegenden Alternative Popu-
mentary> definitorisch ein tiber Musik hinausgehendes Spektrum kultureller Prozesse
zugeordnet werden kann. Der Begriff wird vergleichsweise selten benutzt, taucht unter
anderem aber als Eigenbezeichnung fiir Themenabende rund um die Comic-Figur
Popeye im Jahr 1993 auf (vgl. Grandinetti 2004: 200) oder diente den Mockumenta-
ries ARNOLD SCHWARZENEGGER — A VH1 POPUMENTARY (USA 2004, Regie: Drew
Daywalt und David Schneider) und BApPUss - A POPUMENTARY (USA 2014, Regie:
Emily Wiest) als Untertitel. Wihrend der Popeye-Themenabend den Begriff als Wort-
spiel versteht, thematisieren die Mockumentaries mit humorvoller Kritik Popkultur.
Besonders das Indie-Filmprojekt BadPuss, das Aufstieg und Niedergang einer fikti-
ven Frauen-Rockband erzdhlt, reflektiert in seinem Kickstarter-Spenden-Aufruf die
eigene popkulturelle Verwurzelung: «you will be helping us plant a seed of reflection
in the minds of our audiences as we ask them to take a second look at the pop cul-
ture battle-ground we exist in» (Kickstarter BadPuss 2013). Popumentaries bilden
also variable Bereiche von Popkultur ab, die Musik beinhalten kénnen, sich aber nicht
darauf beschridnken. Die Nutzung des Popumentary-Begriffs, beispielsweise durch
VH]1, erfolgt sicherlich auch als Referenz auf erfolgreiche Viacom-Formate wie MTV
RockUMENTARY (USA 1989-1997; vgl. Abb. 1). In der Arbeitspraxis bewegen sich
Popumentaries derzeit aber meist im Genre der Mockumentary.

Die Legitimation des seit 1969 genutzten Rockumentary-Begriffs erschliefit
sich dagegen aus der 6konomischen Praxis der Musikindustrie, deren Produkt er
auch ist: «Between the 1960s and the rise of electronic dance music and hip hop
(variously in the 1980s and later), <rock> and «popular music> were synonymous
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to the music industry, in much scho- B W
larship, and to many listeners» (Moore
2011: 417). Auch wenn diese Position
in Musikwissenschaft und Cultural Stu-
dies seit Jahrzehnten kontrovers disku-
tiert wird, stellt Moore fest, dass selbst
«in more recent decades [...] a distinc-
tion between rock and popular music in
general can be hard to draw» (ebd.). Das
hingt auch mit den komplexen Diskur-
sen tber die Authentizitit zusammen,
die sich in der modernen, technologisierten Popmusik-Industrie einer eindeutigen
Perspektivierung entziehen.

Da Rockumentaries als Instrument der Industrie verstanden werden sollen,

1 Intro der MTV ROCKUMENTARY-Serie

scheint es sinnvoll, sich an ihren Maf3gaben zu orientieren, zu denen Anthony Wil-
son von Factory Records feststellte: «There is absolutely no difference. Rock is Pop
and Pop is Rock, with or without a guitar solo» (Wilson zitiert in Mundy 1999: 11).
Rockumentary ist also nicht nur der Begriff, der kulturhistorisch am ldngsten pra-
sent ist, sondern das <Rock> steht auch représentativ fiir das Selbstverstdndnis der
Popmusik. Dadurch markiert es die eigene Zugehorigkeit zu dem Dispositiv Popu-
larkultur (vgl. zu dem Konzept u.a. Wilke 2012: 301f.) als selbstreferenzielles Ele-
ment des Genrekonzepts.

1.2.5 Popularkultureller Forschungsrahmen: Leseanleitung der
Rockumentary im Kontext von kulturellen Authentifizierungs- und
Ausschlussstrategien

Wenn Paul McDonald konstatiert, dass textzentrierte Kritik vor allem inhéirente
symbolische Artefakte in den Blick nehme, deren Fragestellungen in der Betrach-
tung von Macht und Darstellung Aspekte auflerhalb des Textes vernachléssige (vgl.
McDonald 2013: 147), so trifft diese Kritik an der Lesart von Film die Filmwissen-
schaft ebenso wie die Medienwissenschaft im Allgemeinen. Gleichsam gilt sie fiir
diverse beigeordnete, humanistische Fiacher. McDonald erklart dabei:

[I]n the mangled interpretation of Althusser adopted by poststructuralist film the-
ory, relative autonomy became absolute autonomy and was read as giving apparent
justification to the forgetting of economics by regarding ideology as a purely ideal-
ist effect created by the semiotic workings of the text floating independent of mate-
rial ties. (ebd.).

In Fallstudien zu Rockumentaries spielen genau in diesem Sinne meist weniger die
Terminologie und Produktionsumstinde von Musikfilmen - und Rockumentaries
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im Speziellen - eine Rolle, sondern ihre Inszenierung des Themas Musik. Im Fokus
steht Remembering Popular Music, Documentary Style (Huber 2011), wie Ali-
son Huber es in einem Artikel pointiert formuliert. Dabei geht es um Fragen von
Image, Authentizitit und Szene(re)prisentation, kurz gesagt der hermeneutischen
und kulturellen Dimension des dokumentarischen Materials. Auch die Rockumen-
tary ist in ihrem Aufkommen als dokumentarische Form eng verkniipft mit Fra-
gen der Authentizitit. Da diese Arbeit von einem breiten Musikbegrift ausgeht und
nicht die Inklusions- und Reprisentationsdynamiken innerhalb der Musikkulturen
zum zentralen Thema hat, ist im Verlauf der Arbeit kein Raum mehr fiir umfas-
sende Diskussionen musikgenrespezifischer Abbildungsdiskurse. Um zu zeigen,
dass sie trotzdem in allen Genres eine Rolle spielen, wird deshalb ein kurzer Uber-
blick dazu den weiteren Ausfithrungen vorangestellt.

So findet sich beispielsweise in einigen Subgenres im Metal wie dem True Nor-
wegian Black Metal das Konzept der Trueness), wihrend im musikalischen Genre
Rap, aber auch im tibergeordneten kulturellen Konzept des Hip-Hop, der Begrift
der Realness> gebrauchlich ist. Er beschreibt zuerst einmal nur eine «discursive
strategy that attempts to collapse the distinction between the material world, visua-
lity, and representation» (Fleetwood 2005: 163). Der Begriff an sich ist aber kom-
plexer. Er bewegt sich im Rahmen von Représentationsstrategien einer «raciali-
zed youth» (ebd.) und beschreibt gleichzeitig ein Konzept des Realitdtsbezugs, eine
asthetische Darstellungsweise in Musik, Film und wiederkehrenden Bildformen,
die die Hip-Hop-Protagonisten in Race- und Gender-Diskursen verorten (vgl. ebd.).

Realness> wie Trueness> sind dabei mit Blick auf den Film hauptsdchlich dsthe-
tische Konzepte mit unterschiedlichen Zugéangen. Jan Griinwald halt in Male Spa-
ces diesbezuiglich fest: «True> [...] impliziert die Forderung nach einem Wahr-
heitsgehalt und einer Treue zur Szene, wihrend «real> die Forderung nach einem
Echtheitsgehalt impliziert» (Griinwald 2012: 189)."" Metal und Hip-Hop sind
dabei spezifische Fille im Authentizitits-Diskurs, da innerhalb der Genres eigene
Begriffe gepragt worden sind. Andere Genres, beispielsweise Indie, verfiigen tiber
eigene subkulturelle Paradigmen zur Etablierung von Authentizitit, wie die Figur
des Hipsters (vgl. beispielsweise Mastro et al. 2013: 79). Im Mittel der damit ver-
bundenen Strategien und Probleme steht auf lange Sicht dabei die Frage, die Allan

11 Anders als <Trueness> bezieht sich «Realness> also auf «Realrdume einer scheinbar echten Lebens-
welt» (Griinwald 2012: 189). Im Old-School Hip-Hop, genau wie im Subgenre des Gangster-Rap,
ist dabei beispielsweise die Herkunft der Musiker und der damit verbundene, harte Weg zum Er-
folg essenziell. Dabei verlaufen Trennlinien allerdings auch genreimmanent. Fans der kommerziel-
leren Metal-Genres lehnen hdufig den <Trueness>-Begriff ab, manche Hip-Hop-Fans lehnen dem-
gegeniiber die sogenannten <YMCMB>, die <Young Money Cash Money Billionaires», ab: «I don't
like them at all. They never put on meaningful and sensible lyrics. [...] And it’s not just YMCMB
but other modern day rappers as well. [...] No one writes meaningful lyrics like Eminem and
Tupac nowadays» (Yahoo Answers 2013: Antwort 12). Ahnliches gilt fiir die Fake It <Til You Make
Ib-Attitiide: «all they rap about is whores[,] money][,] cars and getting wasted» (ebd., Antwort 6).
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Moore 2002 in Authenticity as Authentication diskutiert: sollte sich die Popularkul-
turforschung vom Begriff des Authentischen komplett 16sen, wenn er in der Popu-
larkultur immer nur ein Konstrukt und Performance ist (vgl. Moore 2002)? Es ist
in dieser Gedankenfolge definitiv sinnvoll, <Authentizitit> als <Authentisierung im
Sinne eines Konstruktionsprozesses fiir eine Personlichkeit zu lesen und dabei fur
die Rockumentary Bill Nichols Aussage «We ask different things of representation
and reproductions, documentaries and documents» (Nichols 2010: 13) mitzuden-
ken und gelegentlich zu hinterfragen.

Es ist wichtig festzustellen, dass die meisten Image-Konzepte in der Rockumen-
tary soziokulturelle Diskurse ihrer Zeit widerspiegeln und durch die tiberwiegend
weiflen, mannlichen Filmemacher auf der Basis eines heteronormativen, ménnli-
chen Rollenmodells entstehen. Die Rockumentary kann dabei oft als Exempel fiir
die kritischen Diskurse verstanden werden, die der dargestellten Musik zugrunde
liegen. Die Amerikanistin Nicole R. Fleetwood beruft sich beispielsweise in der Dis-
kussion von Hip-Hop auf Texte der Kulturwissenschaftler Smith, Hall und Harper,
wenn sie feststellt: «Black cultural scholars have critiqued the concepts of realness
and authenticity within black popular culture as a reification of an essential notion
of masculine black subjectivity that is both misogynistic and anti-gay» (Fleetwood
2005: 163). Ein Rockumentary-Beispiel fiir diesen Vorwurf ist die Reaktion auf
Ice-Ts selbstfinanzierten, kanonisch konservativen Hip-Hop-Film SOMETHING
FroM NOTHING - THE ART OF RaP (USA 2012, Regie: Ice-T und Andy Baybutt).'?
Bei einer Q&A-Vorstellung des Films in Irland und Grof8britannien wird sowohl
die geringe Anzahl der Frauen als auch die Abwesenheit der weifSen Beastie Boys
im Film thematisiert und vom Regisseur erklért. Billy Jam notiert dabei fiir den
Blog des Plattenladens Amoeba in einer Zusammenfassung:

By this stage Ice T, tired of having to be in defense mode, pulled out of his back
pocket his wallet and holding it up to the audience he said, «You can tell me what
this is not. You can say it’s not white, it's not red, it's not big, it’s not long. It’s not a
radio, it’s not a car. Tell me what it is. It's black and it’s a wallet! You can stand up all
day and tell me what this movie is not. Let’s talk about what it is. Alright» Then the
crowd cheered loudly in support. (Jam 2012)

Auch in der medialen Aufarbeitung findet sich die Thematisierung und konsequente
Verteidigung der Interviewpartner-Auswahl durch Akteure der Rap-Szene (Barnett
2012). Bezeichnenderweise gibt es die Diskussion tiber den exkludierenden Habitus
auch in der akademischen Diskussion {iber mediale Abbildungen der Metal-Kultur

12 Gegenbeispiele finden sich im Musikdokumentarfilm, in dem héufig die Verkaufsstrategien der
Kreativindustrie mitverantwortlich gemacht werden fiir die Persistenz des Status Quo. Beispiel-
haft ist hier Hip Hop - BEYOND BEATS & RHYMES (A Hip-Hop HEAD WEIGHS IN ON MANHOOD
1N Hrp-Hop CuLTurE) (USA 2006, Regie: Byron Hurt), der auf dem Sender PBS ausgestrahlt und
auf Campus in den USA gezeigt wurde.
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(vgl. z.B. Heesch und Scott 2016). Fiir die Verfilmung von Musikgeschichte in doku-
mentarischen und fiktiven Formen bedeuten die Produktionsumstinde fiir den
nordamerikanischen Raum vor allem aber lange auch eine Exklusion von Race».
Das meint, anders als im Beispiel von Ice-T, im Regelfall die Verleugnung musiketh-
nologischer Wurzeln in westafrikanischen Traditionen. Die Darstellung in Filmen
zur Musikgeschichte erfolgt dabei meist entweder iiber den bewussten oder unbe-
wussten Ausschluss jener Quellen oder eine Wiederentdeckung und Feier jener Tra-
ditionen, erkldrt Robert Niemi (vgl. Niemi 2006: 237). Griinde fiir das Aufkommen
letzterer liegen in der graduellen Akzeptanz von Afroamerikanern als aktiver Teil
der US-amerikanischen Kultur: «It took the 1947 desegration of baseball, the 1948
desegration of the U.S. military, and the full flowering of the civil rights movement
in the mid-1950s to establish a legitimizing context for a racially conscious reassess-
ment of the history of American music on film» (Niemi 2006: 237).

Robert Niemi notiert im Anschluss, dass besonders die Anerkennung von afroa-
merikanischen Kiinstlern und ihren Wurzeln im Rock erst spét im 20. Jahrhundert
filmisch thematisiert werden. Dies trifft auch noch auf die Programmstruktur von
MTYV zu, da dem Sender in den frithen 1980er-Jahren vorgeworfen wird, den inha-
renten Rassismus der Musikindustrie zu ibernehmen (Goodwin 2005: 41). Die
Verbindung von Musik- und audiovisueller Industrie produziert also implizit auch
Dokumente der in ihr pravalenten sozialen Dynamik. Dies dufSert sich im Beson-
deren durch Exklusion. Beispiele jiingeren Datums, wie die Diskussion um die
Besetzung von Nina Simone durch Zoe Saldana im Biopic Nina (UK 2016, Regie:
Cynthia Mort), die fiir ihre Rolle dunkler geschminkt werden musste, zeigen, dass
die Kategorien Race> und «Gender> (und in geringerem Umfang «Class>) in der
Gattung Musikfilm auch im 21. Jahrhundert noch problematischen Abbildungs-
strategien unterliegen konnen. Immerhin stellen die Abbildungen nun aber mit-
unter den Ausgangspunkt fir 6ffentliche Diskussionen dar (vgl. z. B. Shand-Bap-
tiste 2016).

1.3 Methodik und Quellenkritik

Doch wie nédhert sich die Arbeit auf der Grundlage der theoretischen Vorannah-
men ihrem Thema nun konkret? Die von drei unterschiedlichen Problemhori-
zonten bestimmte Fragestellung erfordert einen multimethodischen Zugang zum
Thema. Den jeweiligen Kapiteln liegt daher eine differenzierte Methodik zugrunde,
die im Folgenden kurz umrissen werden soll. Dies fiihrt zu einer uneinheitlichen
Wertigkeit der Quellen, die ebenfalls kurz diskutiert wird.

Grundsitzlich gliedert sich die Arbeit in eine theoretische Verortung, eine kon-
krete historische Einordnung der Rockumentary im Sinne der bereits skizzierten
Periodisierung und eine Analyse der derzeitigen Produktionsumstdnde. Zunéchst

22



1.3 Methodik und Quellenkritik

erfolgt dafiir in einem zum Thema hinleitenden Kapitel eine exemplarische Diskus-
sion dreier Filme sowie eine Perspektivierung der Rockumentary im Kontext der
Musikprasentation in anderen Medien. Diese basiert auf dem akteurszentriert-his-
torisierenden Kontext, der sich aus der Verbindung der drei Methoden ergibt, die
im Folgenden erklart werden sollen. In der Verbindung dieser drei Methoden legt
diese Arbeit damit ein Beispiel fiir eine akteursfokussierte, mediale Feldvermes-
sung im Sinne der revisionistischen Filmgeschichtsschreibung vor.

1.3.1 Methodik I: Unterhaltungsdefinition und Gattungsschematisierung

Das grofle Korpus der Rockumentary markiert weder den Beginn der Verbindung
von Musik und Film noch ist jeder Musikfilm auch eine Rockumentary. Tatsach-
lich stellt die Rockumentary nur ein Segment jener Musikfilme dar, die als Teil
audiovisueller Unterhaltungskultur Musik und Bild verbinden. Der Unterhaltungs-
begriff ist dabei wissenschaftlich iiberaus komplex (vgl. Frith 2006: 25-47) und im
Kontext der Fernsehunterhaltung mit interdisziplindren Zugangen und einem spe-
zifischen Blick auf die Rezipienten umfassend diskutiert worden (vgl. u.a. Lant-
zsch 2008: 103f.). Die Frage nach dem Verhiltnis von Unterhaltung und Infor-
mation im Dokumentarfilm, das auch zentral ist fiir diese Publikation, unterliegt
dabei seit der Jahrtausendwende zunehmend diskursiven Veridnderungen. Popu-
larkulturelle Informationsangebote haben den Dokumentarfilm von einer fixen
Kategorie zu einem <Kontinuum» verandert, «which involves both entertainment
and information» (Beattie 2004: 203). Dabei unterliegen Dokumentarfilme allge-
mein einem Trend zur Unterhaltung, denn «the narratives, styles and approaches
of popular factual entertainment shift documentary away from its traditional focus
on argumentation and public education and towards the pleasures and conventions
of entertainment» (ebd.).

Die Unterhaltungsdefinition, die deshalb im Folgenden zugrunde liegt, ist ange-
lehnt an Christy Collis Beitrag zu Stephen Harringtons zentraler Anthologie Enter-
tainment Values (2017) und entspringt damit einem industrienahen Produktions-
kontext, der dem dieser Arbeit entspricht. Collis versteht Unterhaltung als «specific
type of orientation towards an audience: it [Unterhaltung] tends to indentify audi-
ence tastes, values, and desires, and then to design products which will cater to
them» (Collis 2017: 16). Die Ausrichtung auf antizipierte Publikumswiinsche ist
dabei kommerzieller Natur und steht dezidiert im Gegensatz zu einem Kunstbe-
griff (vgl. ebd.: 16). Das Spannungsverhaltnis zwischen Kunst und Unterhaltung
versteht Collis dabei als Spektrum, in dem sich die meisten kreativen Produkte
verorten lassen (ebd.: 19). Umfassend stellt sie fiir den Gegenstand Unterhal-
tung fest: «From an entertainment industry perspective, entertainment is defined
and characterised by ist audience-centred, commercial nature, rather than by its
content, its genres, its audience, or the kind of emotional response it may or may
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not elicit from its consumers» (ebd.: 20). Die im weiteren synonym verwendeten
Begriffe Unterhaltungsindustrie und Entertainmentindustrie bezeichnen also ver-
schiedene Akteure und Firmenformen, die insbesondere mit audiovisuellen und
musikalischen Kreativindustrie-Produkten arbeiten und mit ihnen einer reinen
Freizeit-Unterhaltung eines Publikums dienen. Der Industriebegriff ist in diesem
Kontext angelehnt an den englischen Begrift der «Creative Industries> und meint
keine Produktion von Sachgiitern, sondern vorrangig von kreative Dienstleistun-
gen und Kulturgiitern.

Der Musikfilm, insbesondere aber die dokumentarische Rockumentary mit ihrer
Inszenierung musikalischer Informationen, soll daher mit Blick auf diesen impli-
ziten Anspruch an eine kommerzielle Verwertbarkeit gelesen werden, bei der eine
moglichst erfolgreiche Adressierung eines Zielpublikums im Vordergrund steht.
Der dabei implizierte Anspruch an Unterhaltung ist gemeint im Sinne affektiver
Ansprache auf Produktionsebene nach Claudia Wegener: «Unterhaltsame Infor-
mation kann daher verstanden werden als Information, die durch affektive/emoti-
onale inhaltliche und dramaturgische Gestaltung tibermittelt bzw. dargestellt wird»
(Wegener 2001: 99). Ebenso wie bei Wegener geht es im Folgenden nicht um die
tatsdchlichen Gefiihle der Rezipienten, sondern um die Frage, ob und wie Musik-
filme im Sinne von Keith Beatties «pleasures and conventions» (Beattie 2004: 203)
als unterhaltend konzipiert sind. Dabei spielen Darstellungsmuster eine Rolle, die
sich in der industriellen Praxis der Musikdarstellung herausgebildet haben. Diese
kénnen auf in dieser Publikation nicht diskutierten Zuschauerbefragungen durch
die Industrie basieren (vgl. Collis 2017: 18), werden hier aber hauptséchlich mit
Blick auf Box-Office- und Verkaufszahlen reflektiert.

Bezeichnenderweise entspringt diese Diskussion iiber Unterhaltung hauptsich-
lich einem akademischen Anspruch an die Definition. In der Unterhaltungsindus-
trie finden sich dazu keine eigenen Debatten (vgl. ebd.: 20). Diese Grundannahme
wird sich auch in den Industriestudien dieser Arbeit bestatigen. Essenziell fiir das
akademische Verstindnis des Musikfilm-Begriffs ist dennoch eine Kategorisierung
seines Korpus. Dazu wird im weiteren Verlauf eine {iberarbeitete Version einer Gat-
tungsschematisierung vorgeschlagen, die auf dem Begriff Musikfilm aufbaut. Diese
umfassende Schematisierung wurde im Verlauf der Dissertationsphase entwickelt
und erstmals in gekiirzter Form im Sammelband Populire Musikkulturen im Film
(Heinze und Niebling 2016) publiziert. Das Ziel dieses neuen Musikfilmbegriffs ist
dabei weniger, ein Kommentar zur deutschen Diskussion von Genreparametern zu
sein. Er soll vielmehr ein praktikables, dringend notwendiges Vergleichsmoment
fiir die extensive Vielfalt schaffen, in der Musik inszeniert und dokumentiert wird.
In der Kategorisierung, tiber die das Material einerseits organisiert und anderer-
seits produziert wird, wird dabei hierarchisch zwischen Gattung, Genre und einem
fiir die Fragestellung dieser Arbeit besonders relevanten Produktionsmodus (vgl.
Tab.1) unterschieden.
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Tab.1 Ausschnitt der Schematisierungstabelle zum Musikfilm

1.3 Methodik und Quellenkritik

Musikfilm- Musikdokumentation Musikspielfilm Experimentelle
Gattungen Musikkunst
Produktions- Musik- Rockumentary Musikspielfilm Experimentelle
iy dokumentarfilm Musikkunst
SETIGEN - Ethnografischer - Konzertfilm - Musical - Avantgardistische
GENIeS Musikdokumentar- | - Festivalfilm - Biopic oder experimentel-
film - Tourfilm - Mockumentary le Musikfilme
- Journalistische - Tonstudiofilm - die Zyklen des - Musikvideo

Musikreportage

- Kritisches Kinst-

lerportrat

- Bandbiographien

und andere Portréts

- Musikshows (Chart-

und Talentshows)

- Reality-TV mit

Musikbezug

Music Cinema

- Konzertspielfilm
- Tanzfilme (dies be-

inhaltet u.a. auch
groBe Teile des
Bollywood-Kinos)

Der Musikfilm wird dabei zunéchst als Klammer fiir alle Filmgattungen verstan-
den, die sich mit Musik beschiftigen. Die terminologische Basis fiir diese Unter-
scheidung bildet die Annahme, dass der Film-Begriff im Sinne von Anno Mun-
gens «visual music» verstanden werden kann (Mungen 2003: 62). Mungen attestiert
dabei den Musikmedien in jingeren Dekaden eine <aufSergewohnliche Diversi-
tat> (vgl. ebd.), die sich in Formen sowie technologischen und ésthetischen Stra-
tegien spiegelt. Generell seien alle wichtigen Musikmedien, von Film bis Fernse-
hen, heute audiovisuell (vgl. ebd). Eine solche Definition beinhaltet audiovisuelle
Darstellungen auf allen modernen Bildschirmplattformen - ein Konzept, das sich
auch in amerikanischen Publikationen wie beispielsweise Popular Music On Screen
(Mundy 1999) findet. Damit ergibt sich eine Bandbreite audiovisueller Musikme-
dien, die alle modernen Medienbildschirme umfasst. Sie reicht von Kinoleinwin-
den bis hin zu webbasierten Geriten, die neues wie altes, gescriptetes wie fiktiona-
les Material darstellen.

Das Lexikon der Filmbegriffe des Instituts fiir Neuere Deutsche Literatur und
Medien an der Christian-Albrechts-Universitit in Kiel enthilt derzeit zwei Defi-
nitionen des Musikfilms. Die folgende Definition des Terminus versteht ihn dabei
bereits in einer breiten historischen Lese als Gattung. Sie beschreibt

Musikfilm als Film zu dessen zentraler Attraktion Musik gehort [...]. Eine prag-
matische, auf die gesamte Filmgeschichte abzielende Definition miisste den Begriff
insgesamt vom Musical stirker absetzen, um ihn als eigenstindigen Gattungsbe-
griff sinnvoll gebrauchen zu kénnen.

Musikfilme [Hervorhebung im Original] sind somit narrative Filme mit einem sig-
nifikanten Anteil an Musik [...]. Somit sind die Tonbilder des Stummfilms, die
filmischen Erzdhlungen zu bekannten Songs der 1930er-Jahre, ebenso inkludiert
wie der verstirkte Einsatz extradiegetischer Popmusik in Filmen ab den spiten
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1960er-Jahren. Der Einsatz von Musik im Musikfilm geht tiber die tiblichen Funk-
tionen von Filmmusik hinaus und wird zum entscheidenden Faktor in Produktion,
Vermarktung und Rezeption. (Windisch und Tieber 2012)

Einige der erfolgreichsten Soundtracks seien dabei Kompilationsalben zu Musikfil-
men, die besonders populdre Songs versammeln. Die Verbindung von Musik und
Bild mit dem Schwerpunkt auf Musik ist in solchem Mafle relevant, «dass bei eini-
gen Musikfilmen von «bebilderten Soundtracks» die Rede ist» (ebd.)

Signifikant an diesem Gattungsbegriff ist die Berticksichtigung industriell rele-
vanter Faktoren, spezifisch der Verweis auf die Rolle der Musik als entscheidendem
Faktor in <Produktion, Vermarktung und Rezeption>. Musik wird als Werbetriger
und Kaufanreiz fiir Film verstanden. Das ist ein Gegenentwurf zu der Konzeption
von Film als Werbetrager fiir Musik, um den es in dieser Publikation geht. Viel-
leicht ist dies auch der Grund fiir den Schwerpunkt dieser Definition auf narrati-
ven Filmen, also Spielfilmen (und im Besonderen jenen Musicals, iiber die hinaus
der Begriff differenziert werden soll), wahrend dokumentarische und experimen-
telle Formen wie das Musikvideo fehlen. Eine solche populére Perspektive nimmt
beispielsweise auch Ursula von Keitz in ihrer Diskussion der Musikfilmgattung der
1930er implizit ein (vgl. von Keitz 2011: 113f.).

In der Diskussion der Genres im Verlauf der Arbeit soll allerdings gezeigt wer-
den, dass eine Erweiterung des Gattungsbegriffs filmhistorisch aufgrund der Kor-
relationen zwischen den Genres unbedingt notwendig ist. So beeinflusst beispiels-
weise das Musikvideo die Asthetik im Spielfilm und ebenso nehmen Genres in
der Rockumentary mit ihren Erzahlstrategien Einfluss auf Spielfilmgenres wie
die Rock-Mockumentary. Ein derartig inkludierender Gattungsbegriff ist dabei
gemeint in Anlehnung an Harald Fricke als ein «unspezifischer Oberbegrift fiir
ganz verschiedenartige [Hervorhebung im Original] [...] Gruppenbildungen:
nach Textsorten, nach Genres» (Fricke 1981: 20) oder auch als qualitativ-inhalt-
liche, eigene Kategorie (vgl. ebd.). Davon ausgehend kann Musikfilm im filmwis-
senschaftlichen Sinne nach Knut Hickethier (vgl. Hickethier 2003: 62-96) als ein
Uberbegriff fiir Medien verstanden werden, deren Funktion es ist, Musik audiovi-
suell zu préasentieren und in arrangierter Form darzustellen.?

Eine Gattungsschematisierung dieses Musikfilm-Begriffs folgt der grundsitzli-
chen Unterscheidung in die drei Kategorien von Film nach Alan Williams: Doku-
mentarfilm, narrativer Film und Experimentalfilm (vgl. Williams 1984: 121). Die

13 Die Idee der arrangierten, audiovisuellen Daten soll dabei, mit Blick auf die hier untersuchte Ins-
trumentalisierung von Prasentation, auf eine konzeptionelle Darstellung verweisen. Der Gedan-
ke dahinter ist es, das nicht erfassbare Archiv von Rohmaterial von bearbeiteten Produktionen zu
trennen - beispielsweise im Fall eines Konzertfilms von Madonna in Tel Aviv, der von einem Fan
aus einzelnen Mitschnitten anderer Fans zusammengestellt wurde und fiir eine gewisse Zeit auf
YouTube zirkulierte.
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Dreiteilung, die Williams als Genre bezeichnet, ist dabei filmwissenschaftlich auf-
grund ihrer Unschérfe durchaus umstritten (vgl. z.B. Watson 2012: 193). Sie ist
aber im Sinne einer pragmatischen Filmtheorie ein sinnvoller Rahmen fiir den
kommunikativen Vertrags, wie Francesco Casetti ihn fiir Genrefilme beschreibt
(vgl. Casetti 2001). So plidiert beispielsweise auch Michael Baker in seinen Studien
zur Rockumentary fiir die Dreiteilung, allerdings als formale Einheit:

By recognizing fiction, nonfiction and experimental forms of cinema as modes of
organization as opposed to genres in and of themselves, we return to a position
the precedes the notion of genres and are provided with a way of conceptualizing
the difference between various forms of cinema in less prescriptive, more inclusive
ways. (Baker 2011: 29)

Dieses Verstindnis von formellem Vergleichsrahmen und impliziter Leseverein-
barung zwischen filmischem Text und Publikum ermdglicht eine Konzentration
auf die Parameter der audiovisuellen Inszenierung von Musik. Diese sind fiir die
Rockumentary als spezieller Form dokumentarischer Betrachtung besonders inte-
ressant. Die Schematisierung unterscheidet deshalb mit Blick auf die Lesarten und
Darstellungsformen von Musikfilm die Gattungen Musikdokumentation, Musik-
spielfilm und experimentelle respektive experimentelle Musikkunst. Diese beinhal-
ten aufgrund der Konzentration auf dokumentarische Formen derzeit beispiels-
weise keine Kategorie des animierten Musikfilms, die ebenfalls denkbar wire.

Die Etablierung eines so breiten Gattungsbegrifts erfordert allerdings eine wei-
tere Organisation. Eine Moglichkeit der Unter-Organisation von «Gattung bietet
eine Gliederung nach unterschiedlichen Modi. Diese Form der Kategorisierung
kann beispielsweise die Anndherung an einen (dokumentarischen) Gegenstand
(vgl. Nichols 2010: 158f.), seine narratorische Formgebung und Adressierung
(vgl. Bordwell 1985: 150) oder seine Produktionsumstinde zur Grundlage haben.
Modale Kategorien haben jedoch gemeinsam, dass sie genreiibergreifend auftre-
ten und damit Bestdndigkeiten und Zasuren in einer lingeren filmhistorischen
Entwicklung deutlich machen kénnen. Die untersuchten <Modes of Production»
koénnen mit Rickgriff auf Allen und Gomery als Gesamtstruktur der Produkti-
onsorganisation eines Films verstanden werden (vgl. Allen und Gomery 1985:
86f.). Dabei lassen sich in einer Weiterentwicklung des Produktionsmodus-Ge-
dankens von Karl Marx beispielsweise die Protagonisten, die Technik und die
Finanzierung als Kriterien der Organisation lesen (vgl. Bordwell, Staiger und
Thompson 1985: 89f.). Innerhalb dieser Kriterien verortet die Schematisierung
die Rockumentary als spezifische Form dokumentarischer Darstellung, nim-
lich als einen eigenen Produktionsmodus zur Darstellung von Musik. Sie unter-
scheidet sich von fiktionalen Zugédngen im Musikspielfilm sowie experimentellen
Zugdngen in der experimentellen Musikkunst. AufSerdem ldsst sie sich abgren-
zen von anderen dokumentarischen Zugédngen zur Darstellung von Musik, hier
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Musikdokumentarfilm genannt. Die Rockumentary stellt dabei eine kommerzi-
elle Betrachtung von Musik dar, die im besonderen Produktionsverhaltnis von
der Musik- zur Filmindustrie entsteht und dabei eigene Finanzierungsmodelle
besitzt. In diesem Kontext wird sie zum Objekt fiir die Medienindustrie, die Aus-
gangspunkt dieser Betrachtung ist.

Der iibergreifenden «Gattung> und dem <Produktionsmodus> ordnet sich der
Begriff «<Genre> als eine «historisch begrenzte literarische Institution» (Fricke 1981:
132) unter. Da individuelle Genres in ihrer Entstehung komplex zu bestimmen
sind, schldgt Barry Keith Grant in Film Genre - From Iconography To Ideology vor,
sie beispielsweise pragmatisch durch «frequently-used stylistic techniques or nar-
rative devices» (Grant 2007: 10) voneinander abzugrenzen. Im Fall des Musikfilms
wiirde dies dabei eine Vergleichsbasis vom Musical iiber den Konzertfilm bis zum
Musikvideo bedeuten. Die aus den und durch die Genres entstehenden Konventi-
onen seien dabei jeweils verbunden mit «certain expectations on the parts of spec-
tators, which are in turn based on viewer familiarity with the conventions» (ebd.:
21). Dies ist eine implizite Grundannahme, die besonders fiir die Funktion der
Rockumentary zwischen Werbung und Unterhaltungsprodukt von Relevanz ist.

Innerhalb seiner Filmgattungen umfasst der Musikfilm dabei eine Vielzahl von
Genres™, die Medienplattform tibergreifend auftreten. In der Gattungsschematisie-
rung der Arbeit sind die Genres dabei ein Vergleichselement, fiir das komparativ
Parameter festgelegt werden sollen. Die vergleichende Kategorisierung der Genres
in diesem Schema findet dabei hauptsichlich auf der Ebene des «generic system»
und «individual genres» (beide Zitate Ryall 1998: 329) statt, um fiir zukiinftige Ein-
zelfallanalysen einen Vergleichsrahmen auf Ebene der Genrebeziige sowie der Ein-
zelgenres innerhalb der Klammer Musikfilm zu schaffen. Eine exemplarische Dis-
kussion einzelner Filme dient dabei nur zur Veranschaulichung von spezifischen
Parametern und ist bewusst nicht erschopfend formuliert.

Damit ergibt sich in der Zusammenfassung der Musikmedien im Rahmen der
hier verwendeten Schematisierung folgende Grundidee: Wenn Musikfilm verstan-
den wird als jede arrangierte audiovisuelle Form von Daten, die sich auf Musik
konzentriert, dann ist davon auszugehen, dass sich in dieser Gattungskategorie die
Parameter fiir Produktion, Asthetik und Inhalt deutlich unterscheiden kénnen.
Es ist allerdings gleichsam moglich, dass sich fiir die meisten Genres, Modi, Zyk-
len oder Formate, die sich in dieser Kategorie vergleichen lassen, eine gegenseitige

14 Dariiber hinaus findet der Begriff des Formats Anwendung, der im Sinne von Knut Hickethier
eine temporér ausgepragte, «spezifisch kommerzielle Ausgestaltung und lizenzgebundene Fest-
legung von Formen» (Hickethier 2003: 152) meint. Formate treten hauptsichlich im Fernsehen
oder Radio auf und sind fiir die Verbindung audiovisueller Medien mit Musik definitorisch be-
sonders fragmentiert, da sich - wie Ron Rodman beispielsweise in der Diskussion von Radiofor-
maten in den USA feststellt - musikalische Praferenzen, gruppenspezifische Zuschaueranspriiche
und externe Faktoren in der Genese von Formaten verbinden (vgl. Rodman 2016: 237).
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Einflussnahme feststellen ldsst (vgl. Niebling 2016b: 31). Dafiir braucht es die Gat-
tungsklassifizierung als Vergleichsmoment, mit der diese inhomogenen Genres
jenseits einer eingeschrankten Medienspezifitit untersucht werden kénnen.

1.3.2 Methodik II: Revisionistische Filmgeschichtsschreibung

Im Sinne der revisionistischen Filmgeschichtsschreibung, die beispielsweise Doug-
las Gomery und Robert Allen in Film History (1985) anwenden, geht es dabei in
allen Kapiteln um einen Blick auf die Produktionsumstdnde, der fiir die Historisie-
rung im Anschluss an die Gattungsschematisierung von Primdrquellen und Zeit-
zeugenaussagen gelenkt wird. Besonders im Geschichtsteil, der die Entwicklung der
Rockumentary historisch aufarbeitet, kommt die Methode dabei zum Einsatz. Sie ist
systematisch gegliedert nach dem Untersuchungsschema, das sich auf die Struktur
der Gattungsschematisierung stiitzt. Darin werden die kulturellen und industriellen
Umstédnde der Rockumentary-Produktion als Rahmung gelesen und daran anschlie-
end personelle, dsthetische und technische Bestdndigkeiten und Zasuren analysiert.

Der 6konomischen Grundperspektive folgend wird dabei die Geschichte der
Rockumentary bereits mit Blick auf die akteurszentrierte Herangehensweise der
Medienindustrieforschung entwickelt. Die Arbeit orientiert sich dabei an der Ver-
bindung von institutionellen mit dsthetischen und technischen Fragestellungen wie
sie die amerikanische New Film History in Beispielen wie The Classical Hollywood
Cinema (Bordwell, Staiger und Thompson 1985) praktiziert. In diesem Sinne dhnelt
die vorliegende Arbeit Texten wie der Analyse Laurie Edes iiber die Filmdesigner
in den 1940er-Jahren (Ede 2007: 73-89), die im Kontext von Autorenschaft in kre-
ativen Prozessen steht. Die hier relevanten Akteure, die konstitutiv sind fiir eine
Genese der Rockumentary reichen dabei von den Filmemachern bis zu den Vertre-
tern der Musikindustrie. Sie werden situiert im wirtschaftlichen, kulturellen, dsthe-
tischen und technischen Diskurs ihrer Zeit.

Dabei gilt fiir die Auswahl der diskutierten Filme, was bereits Thomas Cohen in
Playing To The Camera feststellt: das Korpus der Rockumentary-Produktionen ist
in den letzten 50 Jahren auf einen Umfang angewachsen, dem man sich nur noch
sinnvoll tber eine thematische Fokussierung und Fallstudien nihern kann (vgl.
Cohen 2012: 6). Auch die vorliegende Arbeit zieht deshalb aus der grofien Aus-
wahl von Filmen immer wieder einzelne als Studienobjekt heran, um bestimmte
Sachverhalte zu illustrieren. Sie vermeidet allerdings angesichts der Formenviel-
falt des Forschungsgegenstandes, vorab ein Korpus vorzudefinieren. Demnach fal-
len zunichst alle produzierten, audiovisuellen und dokumentarischen Formen, in
denen Musik thematisiert wird, in den medienspezifischen Rockumentary-Begrift
dieser Arbeit, bevor im Anschluss daran das Korpus entlang charakteristischer,
wiederkehrender Parameter sukzessive auf einen festen filmischen Modus hin ver-
engt und schliefSlich definiert wird.
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1.3.3 Methodik I1l: Medienindustrieforschung

Abschlieflend erfolgt in der Arbeit eine Produktions- und Distributionsanalyse, die
tiber exemplarische Fallstudien dreier Firmen und einzelner Akteure organisiert
ist. Hier wird die Geschichte der Rockumentary noch einmal bis zu ihrer jetzi-
gen Position in der Gegenwart anhand der Perspektive jener Akteure nachvollzo-
gen, die sie praktisch produzieren und vertreiben. Fiir diese Perspektivierung ist in
besonderem Mafle die Verortung dieser Arbeit im Feld der Critical Media Indus-
try Studies von Relevanz. Versteht man die Rockumentary als Produkt, so bereitet
die Interdependenz zwischen der Film- und der Musikindustrie fiir ihre systemi-
sche Verortung und Untersuchung Schwierigkeiten. Per se ist die Rockumentary
dabei vergleichbar mit einem «publicly disclosed deep text» (Caldwell 2008: 3481.)
nach John Caldwell. Sie zeigt vermeintliche Praktiken der Musikindustrie, auf-
bereitet fiir eine Offentlichkeit «who is positioned as lucky enough to have been
given access to those «inside> the production process» (ebd.). Dabei wird allerdings
der Prozess der Filmproduktion im Regelfall ausgeklammert. In der Analyse der
Interdependenz zwischen Film- und Musikindustrie lasst sich deshalb einerseits
Zugang zu Unternehmen iiber die Quellen eines Medienwirtschaftsforschers auf
der Ebene der «fully embedded deep texts» (interne Kommunikation in der Indus-
trie) und «semiembedded deep texts» (Kommunikation der Industrie nach auflen)
entwickeln (beide Zitate: ebd.). Diese konnen beispielsweise «court proceedings,
annual reports, press releases, archival records, third-party industry reports, policy
documents, magazine features, and newspaper articles» (Perren 2016: 227) umfas-
sen. Da diese Quellen hiufig aber auf erwdhnter, makrookonomischer Ebene ohne
direkte Bindung an den spezifischen Untersuchungsgegenstand funktionieren, soll
fiir die Erarbeitung aus der Mikroebene heraus zusitzlich auf Interviewpartner aus
der Industrie zuriickgegriffen werden, wobei fiir jeden Bereich auf eine bestimmte
Organisation oder ein Unternehmen zurtickgegriffen wird.

Geht man in der Untersuchung davon aus, dass die im Theorieteil diskutierten
Vertragsmodelle in formeller und bisweilen etabliert-informeller Version fiir alle
Bereiche gelten, in denen Unterhaltungsmedien produziert und distribuiert wer-
den, ergeben sich drei mogliche Ebenen der Beschiftigung, die sich in den For-
schungsebenen von Lotz und Newcomb (vgl. Lotz 2009: 26) widerspiegeln. Die-
sen konnen allgemein folgende, mégliche (Interview-)Fragen zugeordnet werden:

1. 1. Die makroindustrielle Wirtschafts-Ebene (zu «National and international
political economy and policy»): In welchem Zustand befindet sich das Sys-
tem in dem Bereich, in dem der Akteur aktiv ist? Welche Institution vertritt
der Akteur? Welche Rolle spielt der Akteur in dem System? In welchem wirt-
schaftlichen Zusammenhang steht der Akteur, der den (in)formellen Vertrag
aushandelt und umsetzt, zu der Partei, mit der er verhandelt? Welche Dauer hat
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die Vertragslaufzeit zwischen verschiedenen Institutionen? Welche finanziellen
Grundlagen haben die institutionellen Vertrage und wie werden sie finanziert?
Wie beeinflusst dies das Handeln des Akteurs?

2. Die administrative Produkt-Ebene (zu «specific industrial contexts, particular
organizations»): Wie steht der Akteur als Vertreter seiner Institution zu dem
Produkt? Welche Rolle spielt das Produkt in seinem gesamten Arbeitsalltag und
den vertraglichen Arbeitsprozessen? Welche Rolle spielt das Produkt fiir die Ins-
titution? Welche Arbeitsschritte an oder mit dem Produkt nimmt der Akteur
vor? Welche Formen von Vertrigen schliefit er? Welchen Einfluss (kreativ, 6ko-
nomisch, logistisch, formell) kann der Akteur auf das Produkt nehmen? Welche
Riicksprachen hilt der Akteur regelméfig in Bezug auf das Produkt? Wie wird
das Produkt finanziert? Welche Fixkosten bestehen bei dem Produkt und wie
werden sie vertraglich ausgehandelt? Welche Formen der «cross-collateraliza-
tion» finden sich fiir das Produkt und wie beeinflussen sie die Vertrage?

3. Die mikroindustrielle, reflexive Akteurs-Ebene (zu «individual productions,
and individual agents»): Wie steht der Akteur zu dem System? Welche Form von
Vertrag bindet ihn an die Institution und unter welchen Umstidnden wird dieser
Vertrag ausgehandelt? Wie steht der Akteur zu seiner Institution? Wie steht der
Akteur zu dem Produkt? Wie steht der Akteur zu den Vertrdgen? Wie nimmt
der Akteur Vertragsbeziehungen und -verhandlungen wahr? Was héngt fiir ihn
(sozial, kulturell, politisch, 6konomisch) von den Verhandlungen ab?

Im Fall der vorliegenden Arbeit sind nicht alle Fragen von Relevanz. Die drei Ebe-
nen der Akteursbetrachtung, speziell die Makroebene und die administrative
Ebene, dienen jedoch nicht nur zur Betrachtung der historischen Umsténde, son-
dern auch zur Vorbereitung der halbstandardisierten, leitfadenorientierten Exper-
tengespréche (im Sinne eines qualitativen Interviews nach Schmidt-Lauber 2007).
Die Transkription der zwei mittels Sprachaufzeichnung erfassten Gespriche erfolgte
pragmatisch im Sinne einer reduzierten qualitativen Inhaltsanalyse von Experten-
interviews nach den Richtlinien von Froschauer und Lueger (vgl. Froschauer und
Lueger 2003: 223)."° Bei den Gespréchen ging es nicht um die Experten personlich,
die zur Zeit der Interviews alle ein neutral-professionelles'® Verhiltnis zu ihrem

15 Da es nicht um eine sozialwissenschaftliche Kontextualisierung der Aussage selbst, sondern
primér um deren Inhalt geht, werden nur Aspekte transkribiert, die konkret das Verhalten der
befragten Experten zum Inhalt illustrieren, sodass sich die Zitate — entgegen der Position von
Froschauer und Lueger (vgl. Froschauer und Lueger 2003: 223) - stirker einer lesbaren Schrift-
sprache anndhern konnen. Es wird auf eine Nummerierung der Zeilen sowie eine Kodierung der
Gesprachsteilnehmer verzichtet. Angegeben werden nur Pausen (pro Sekunde ein Punkt), non-
verbale Aulerungen (lacht) und situationsspezifische Storgerdusche »Tiir wird gedffnet«.

16 Neutral-professionell bedeutet in diesem Kontext, dass keine relevanten wirtschaftlichen, person-
lichen Storungen zwischen den Experten und dem Gegenstand bestehen, iiber den sie sprechen,
beispielsweise eine Kiindigung oder eine Firmenschlieung (vgl. Glaser und Laudel 2010: 12).
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Gegenstand hatten. Sie dienen nur als «Zeugen der uns interessierenden Prozesse»
(Gldser und Laudel 2010: 12), also als reprasentative Akteure fiir das Gesamtsystem
Rockumentary. Thre Aussagen werden unter Schliisselthemen zusammengefasst
und dienen als interne Perspektive auf die Industriepraktiken — mit dem bewussten
Subtext des Eingebundenseins in die Industrie.

Die langeren Interviews mit individuellen Akteuren werden durch verein-
zelt vergleichbare Positionen aus Interviews meiner musikjournalistischen Arbeit
erginzt, die meist per E-Mail gefithrt wurden. Grundsitzlich spiegelt der Einsatz
der Interviews als Expertenbeleg fiir theoretische Vorannahmen deshalb keine
messbare, empirische Realitdt, sondern dient vielmehr zur Illustration 6konomi-
scher Randdaten zu den einzelnen Bereichen von der Planung der Rockumentary
bis zu deren Vertrieb.

Damit konzentriert sich diese Arbeit auf zwei Elemente in der Production-Stu-
dies-Methodik nach John T. Caldwell, um sich der Selbstwahrnehmung und Struk-
tur der Rockumentary-Industrie zu ndhern: Interviews und 6konomische Analyse,
die unter anderem auf der Auswertung historischer Quellen basieren (vgl. Caldwell
2008: 4). Diese wird ausgeweitet auf Fragen der Distribution, die beispielsweise in
der Verortung der Rockumentary an der Schnittstelle von Musik- und Filmindus-
trie von Interesse sind.

Grundsitzlich ergaben dabei die fiir die Analyse der Industrie hiufig auf-
tretenden Restriktionen. Der Einsatz von Interviews und die Analyse von Tex-
ten der Industrie kann aufgrund der konstitutiven und kommunikativen Eigen-
schaften der Unterhaltungsindustrie in erster Linie immer nur «the industry’s own
self-representation, self-critique, and self-reflection» (Caldwell 2008: 4) abbilden.
Die Interviews entstanden alle im Kontext eines «Research Up»-Verhiltnisses in
der Unternehmensforschung (vgl. fir das Konzept Warneken und Wittel 1997:
1-16), innerhalb dessen Interviews mit etablierten, ranghohen Industrievertretern
gefithrt wurden. Dies fithrte zu zwei nennenswerten Rahmenbedingungen. Einer-
seits bestand nicht das sonst fiir dieses Verhaltnis tibliche Gefille zwischen den
Industrievertretern und der Verfasserin als Fragesteller in der Durchfithrung der
Interviews. Dies ist zuriickzufiihren auf die Medienerfahrung der Interviewpart-
ner und den generellen Umgangston in der Kreativindustrie, der gepragt ist von
einer affirmativen Zuganglichkeit, mit der sich allerdings Informationen aber auch
bewusst ausklammern lassen.

Andererseits galt aber fiir diese Arbeit eine extrem hohe Zugangshiirde zu den
Interviewpartnern jenseits meiner personlichen Bekanntschaften in der Musik-
branche. Der Kontakt zu den amerikanischen Gespriachspartnern liefl sich nur
iiber die US-amerikanische Music Business Association realisieren. Ethnografische
Feldarbeit im Sinne teilnehmender Beobachtung, wie Caldwell sie auch durchfiihrt,
ist im Bereich der Rockumentary ohne berufliche Rolle in einem Unternehmen
quasi unmoglich. Die Analyse der Produktionsumstdnde heutiger Rockumentaries
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gestaltet sich dementsprechend aus wissenschaftlicher Perspektive schwierig. Der
Zugang zu den Major-Labels ist ohne personliche Beziehungen schwierig und fithrte
im Vorlauf und Nachgang dieser Arbeit selbst mit personlichen Empfehlungen zu
keinem Ergebnis. Angedachte Interviews mit der Universal Music Group, Tonstu-
dios, einem Kinodistributor mit Rockumentary-Portfolio sowie einer mdglichen
amerikanischen Platten- und DVD-Handelskette liefen sich - trotz tiber zweijéhri-
gem Bemiihen um Kontaktaufnahme tiber diverse Kanile und Akteure — nicht rea-
lisieren. Aufgrund der Kontrolle der Medienmischkonzerne im Hintergrund, des
groflen Konkurrenzdrucks auf dem Marktes und der Vertragsverbindungen zwi-
schen Musik- und Filmindustrie sind auflerdem besonders betriebsinterne Kom-
munikationspraktiken auf der Ebene der «fully embedded deep texts» (Caldwell
2008: 347) kaum zugénglich. Die Verbindung von Experteninterviews und «pub-
licly disclosed deep texts» (ebd.), wie Webseiten und Pressestatements, bildet des-
halb den Grundstock des vorliegenden Materials. Die Autorin kennt die Identitét
aller Interviewpartner. Der schlussendliche Abdruck der Industriekapitel unterlag
jedoch in einem Fall Auflagen einer Pseudonymisierung des interviewten Exper-
ten. In einem weiteren Fall wurde das Unternehmen und der Experte durch Pseu-
donyme sowie eine Verfremdung und Generalisierung der Informationen mit
Reidentifikationspotenzial ganzlich anonymisiert. Die Anonymisierungen wurde
durch einen unbeteiligten Experten mit Kenntnis der Musikindustrie tiberpriift
und bestitigt.

1.4 Inhaltliche Struktur und weitere Vorgehensweise

Eine Grundannahme dieser Arbeit ist, dass die Rockumentary nicht nur Musik
présentiert, sondern selbst als Tontrdger und als Produkt Resultat wie Reflexion
einer Popkultur-Geschichtsschreibung der USA und inzwischen sogar der gesam-
ten (westlichen) Welt ist. Der Blickpunkt liegt dabei auf dem angloamerikanischen
und bisweilen dem deutschen Markt, die eng zusammenhéangen, da Deutschland
vor etwa einem Jahrzehnt zu einem der wichtigsten européischen und dem glo-
bal drittgrofiten Musikmarkt avancieren konnte (vgl. z.B. Scholz 2015). Fir ein
grundlegendes Verstindnis des Rockumentary-Begriffs, der bisher nur theoretisie-
rend und breit genutzt wurde, soll im Folgenden zuerst in einem zum Thema hin-
fithrenden Kapitel eine kurze Analyse dreier exemplarischer Rockumentaries tiber
jene Parameter erfolgen, die im Verlauf der Arbeit zum Rahmen der Betrachtung
werden. Zusitzlich skizziert das Kapitel die Entwicklung der Musikdokumentation
im intermedialen Kontext, in deren Tradition die Rockumentary als audiovisueller
Modus von Musikprasentation steht.

Im Anschluss erfolgt als erstes Hauptkapitel eine Diskussion des theoretischen
Rahmens, in dem die Rockumentary als filmischer Modus gelesen werden soll. Das
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Kapitel bietet dafiir einen Uberblick iiber dokumentarische und fiktionale Formen
der Musikprisentation, die in Parallelitit und Verbindung mit der Rockumen-
tary vorhanden sind. Dazu wird zunéchst eine Einfithrung in die Verbindung von
Musik und Film allgemein sowie der Rolle der Musikindustrie als zusdtzlichem
Akteur im Besonderen vorangestellt. Dann fithrt das Kapitel in eine ausfiihrlichen
Version der eingangs diskutierten Gattungsschematisierung und der Produktions-
modi ein. Dabei werden die Modi detailliert diskutiert, bevor speziell die doku-
mentarischen Formen noch einmal mit Rickgriff auf die intermedialen Beziige
konkreter gegeniibergestellt werden.

Das zweite Hauptkapitel bietet einen Uberblick iiber die konkrete historische
Entwicklung der Rockumentary. Die Konstituierung der Rockumentary als Ton-
trager, Kunstwerk oder Dokument findet dabei in der Verbindung von technischen
Zasuren mit 6konomischen Prozessen statt, die die Grundlage bilden fiir die bereits
erwihnte Gliederung in die drei Epochen der Genese der Rockumentary. Die 6ko-
nomische, dsthetische, finanzielle und technische Entwicklung sowie die sich wan-
delnden Arbeitsbedingungen und Selbstverstindnisse der Filmemacher werden
dabei tiber zwei historische Zasuren entwickelt, die die Geschichte der Rockumen-
tary in die Epochen Direct Cinema (1960er bis 1980er), MTV (1980er bis 2000er)
und Moderne Rockumentary (2000 bis heute) unterteilen.

Finanzierung und Produktion, Image und Werbung, Lizenzen und Vertrage,
Vertrieb und Verleih sind alles Facetten jeder Dokumentation, die in der Verbin-
dung von Musik- und Filmindustrie entsteht. Das dritte Hauptkapitel schlief3t des-
halb mit einer Industrieanalyse an die theoretischen Vorannahmen an, die die
Erkenntnisse in den aktuellen Kontext der Production-/Distribution-Studies setzt.
Dieser Teil der Arbeit gliedert sich ebenfalls in drei Kapitel und ist konzentriert auf
reprasentative Schlisselakteure, die auf dem US-amerikanischen Markt oder welt-
weit agieren. Das erste Kapitel betrachtet Aspekte der Produktion von Rockumen-
taries aus der Sicht der Plattenfirmen, die sie in Auftrag geben. Das zweite Kapitel
nimmt eine etablierte Produktions- und Distributionsfirma im Bereich der Rocku-
mentary in den Blick, die fiir das sequenzielle und digitale Fernsehen, aber auch
gelegentlich fiir das Kino produziert. Das abschlieflende Kapitel widmet sich einem
ebenfalls etablierten Distributor fiir physische Medien, der Rockumentaries an den
Handel weiterverkauft.

Nach einem kurzen Fazit nimmt der Ausblick einige verbleibende Leerstellen
in der Beschiftigung mit Rockumentaries in den Blick und schlief3t mit der Frage
wohin sich die Rockumentary in der digitalisierten Performance-Kultur in Zukunft
entwickeln wird.
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2 Die Rockumentary -
Anndherung und intermedialer Kontext

There’s nothing like the real thing
when it comes to seeing those historical musical moments
— Rolling Stone Magazine'

2.1 MoNTEREY PoP, CLAssiC ALBUMS, NEVER SAY NEVER.
Versuch einer ersten Definition

Von WoobsTock iiber BUENA VisTa SocIiaL CLUB bis zu den aktuellen Oscar-Ge-
winnern SEARCHING FOR SUGAR MAN (SE/UK/FI 2012, Regie: Malik Bendjelloul)
und Amy: Rockumentaries pragen seit Jahrzehnten Kino und Musik weltweit. Sie
sind das prigende Speichermedium im audiovisuellen Gedéchtnis der globalen
Popkultur und avancieren nicht selten selbst - wie WoopsTock - zu ikonischen
Pfeilern der Musikgeschichte. Weniger eindeutig als ihre populédrkulturelle Erfolgs-
geschichte erweist sich hingegen ihr Platz innerhalb der Filmgeschichte und Film-
theorie. Die Rockumentary zeigt sich in der medialen Praxis flankiert von einer
Vielzahl dokumentarischer Genres, die Musik préasentieren. Die Folge sind zahlrei-
che begriffliche, genretheoretische und dsthetische Unschérfen, die sowohl die All-
tagssprache wie auch den wissenschaftlichen Diskurs préagen.

Als Einstieg in das komplexe Thema néhert sich dieses Kapitel dem Phdanomen
Rockumentary und der Leitfrage dieser Untersuchung - «Welche Eigenschaften
charakterisieren das mediale Massenphdnomen Rockumentary?» - zunéchst iiber

1 (Adams et al. 2014).
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drei konkrete Beispiele an. Das Ziel ist eine erste, grobe Zusammenschau méglicher
pragender Charakteristika fiir eine Definition der Rockumentary.

Das erste Fallbeispiel MONTEREY Pop (USA 1968, Regie: D. A. Pennebaker) gilt
als eine der ersten Rockumentaries. Sie setzte unter anderem ésthetische Mafistabe
fur die Darstellung von Musikern. Beim zweiten Beispiel CLassic ALsums (UK/
USA 1992-heute) handelt es sich um eine Serie von Isis Production und der Firma
Eagle Rock Entertainment. Mit ihrer Vielzahl einzelner Episoden, die jeweils die
Geschichte eines ikonischen Albums nacherzihlen, wurde sie in die ganze Welt
verkauft und erfolgreich von vielen Fernsehsendern ausgestrahlt. Mit iiber 73 Mil-
lionen Dollar Umsatz ist JusTIN BIEBER — NEVER SAY NEVER (USA 2011, Regie: Jon
M. Chu) das dritte Fallbeispiel, das nicht nur einer der erfolgreichsten Dokumen-
tarfilme aller Zeiten ist, sondern auch die bis zu diesem Zeitpunkt erfolgreichste
Rockumentary. Der 3D-Film begleitet den kanadischen Popstar bei der Vorberei-
tung und Durchfiihrung einer Show im Madison Square Garden und présentiert
den Verlauf seiner Karriere bis zu diesem Zeitpunkt. Diese drei Filme sind populire
wie priagende Beispiele dafiir, in welchem Kontext Rockumentaries gelesen werden
kénnen und mit welchen Kategorien - also kultureller, technischer und 6kono-
mischer Kontext, Genre, Produktionsbedingungen und Asthetik - die vorliegende
Arbeit die Entwicklung der Rockumentary im gréfieren Zusammenhang diskutiert.

2.1.1 MonTEereY Pop (USA 1968, Regie: D.A. Pennebaker)

Es ist kein Zufall, dass das Aufkommen der Rockumentary in den 1960er-Jahren
mit einigen weiteren wichtigen Entwicklungen in der amerikanischen Popmusik
zusammentfillt. So begann Mitte der 1960er-Jahre die Rock-Festivalkultur, die aus-
gehend von den bereits erfolgreichen Jazzfestivals ein breites Angebot populérer
Kiinstler vor immer grofleren Menschenmassen auf die Bithne brachte. Die gro-
Ben Festivals, selbst die kostenlosen, waren mehr als nur Orte der Unterhaltung,
sie waren Markte und landliche Versammlungsorte der Gegenkultur (vgl. Hethe-
rington 2000: 42). In ihrer kulturellen Strahlkraft gerieten sie rasch in den Fokus
junger, dokumentarisch arbeitender Filmemacher. Die Festival-Rockumentary der
Zeit spiegelt diese Entwicklung mit Blick auf die Synergie von Film- und Musik-
wirtschaft. MONTEREY Pop ist dabei nur ein Beispiel unter vielen wie FESTIVAL!
(USA 1967, Regie: Murray Lerner) oder WoODSTOCK.

Produktionsbedingungen und Rolle der Filmemacher in MoNTEREY PoP

Das kalifornische International Monterey Pop Festival im Juni 1967 war das erste
seiner Art und entwickelte sich bald zu einer Initialziindung der Hippie-Kultur
mit iibermittelten Besucherzahlen zwischen 45.000 (vgl. Conway 2003: 134) und
200.000 Besuchern (vgl. Niemi 2006: 257). Urspriinglich als kommerzielles Festival
nach dem Vorbild der Newport Jazz und Folk Festivals von dem Konzertpromoter
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2 Gruppenfoto des Filmteams bei den Dreharbeiten zu MonTEREY Pop
(© Pennebaker Hegedus Films und Criterion Collection).

Alan Pariser und dem Booker Ben Shapiro konzipiert, wuchs der Organisations-
aufwand hinter dem Festival rasant. Zum Organisationskommittee zihlten unter
anderem John Phillips von der Band The Mamas and the Papas, der Musikprodu-
zent Lou Adler sowie Mitglieder der Beatles und der Beach Boys (vgl. James 2016:
212). Der Film zum Festival wurde von den Veranstaltern des Festivals selbst in Auf-
trag gegeben. John Philips und Lou Adler traten zudem auch als Produzenten auf.
Sie verstanden das Festival von seiner Planungsphase an als Prisentationsflache fiir
die Musikindustrie und planten die Aufnahmen zuerst fiir den Sender ABC, der im
Gegenzug als Sponsor auftrat (vgl. Weinstein 2015: 124). Angesichts der Medienauf-
merksambkeit von iiber 1.500 Pressevertretern vor Ort (vgl. ebd.) schien dieser Ver-
trag bis zur Vorlage der ersten Version fiir beide Seiten ein gutes Geschift zu sein.
Vor seinem Engagement fiir MONTEREY PoP hatte Filmemacher D. A. Penne-
baker bereits Erfahrung zum Thema Musik gesammelt. Sein Tour-Portrét von Bob
Dylan mit dem Titel BoB DYLAN - DoNT Look Back (USA 1967, Regie: D. A.
Pennebaker) lief erfolgreich in den Kinos und verschaffte ihm so einen Namen als
fahiger Rockumentarist. Zum Zeitpunkt der Aufnahmen von MONTEREY Pop gab
es dabei bereits seit fast einem Jahrzehnt kommerzielle Konzertaufnahmen popu-
larer Kunstler auf Konzerten wie Festivals. Konzertfilmen wie THE BEATLES AT
SHEA StapIuM (UK/USA 1966, Regie: Andrew Laszlo), der beispielsweise eben-
falls vom Sender ABC ausgestrahlt wurde, standen neben Aufnahmen von Kiinst-
lerabfolgen in einer Show, beispielsweise in THE T. A. M. 1. SHow (USA 1964, Regie:
Steve Binder), oder auf einem Festival, beispielsweise in JAZzZ ON A SUMMER’s DAY
(USA 1959, Regie: Bert Stern und Aram Avakian). Zwar hatte Pennebaker zu die-
sem Zeitpunkt noch keine Erfahrung mit Konzertaufnahmen, dafiir gelang es ihm
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zusammen mit dem heute legenddren Kameramann Richard Leacock fiir ihre Pro-
duktionsfirma Leacock-Pennebaker ein motiviertes Team von jungen Filmema-
chern um sich zu scharen. Unter ihnen befanden sich die zu diesem Zeitpunkt
28-jahrige Kamerafrau Nina Schulman, die mit Pennebaker das Material hinterher
schneiden sollte und der 42-jahrige Albert Maysles (vgl. Abb. 2), der bereits unter
anderem mit seinem Bruder den Fernsehfilm WHAT’s HAPPENING — THE BEATLES
IN THE USA (USA 1964, Regie: Albert und David Maysles) inszeniert hatte und
1970 mit GIMME SHELTER (USA 1970, Regie: Albert und David Maysles) einen
eigenen berithmten Festivalfilm verantworten wiirde.

Asthetik, Technik, Narration von MoNTEREY PopP

Asthetisch und technisch zeichnete sich MONTEREY Pop durch den frithen Ein-
satz der Technik aus, die mit der nordamerikanischen Dokumentarfilmschule des
Direct Cinema assoziiert wird, zu der die Filmemacher heute auch gezihlt werden
(vgl. Goodall 2015: 39). Diese wurde bekannt fiir eine beobachtende Haltung aus
der heraus Filmemacher versuchten Geschichten einzufangen, die ihnen in ihrer
Arbeit begegneten. Eine Verbindung von Bithnenkameras mit 1.200-Fufl Magazi-
nen und Handkameras fiir das Geldnde mit 400-Fufl Magazinen (vgl. Finner 2010:
218) ergab den 16-mm-Farbfilm, der spiter fiir das Kino auf 35-mm entwickelt
wurde. Diese Verbindung von Bithne und Zusatzaufnahmen inszenierte die Musik
in ihrer Auffithrung und schuf damit normative Blicke auf Performances, die bis
heute nur selten dafiir aber bewusst gebrochen werden. Dazu gehorte beispiels-
weise das Schuss-Gegenschuss-Verfahren, das die mobilisierende Interaktion der
Musiker mit dem Publikum in den Mittelpunkt stellt (vgl. Reichert 2007: 241).?

Es ist die Mobilitét dieser Perspektive auf Kultur, die Kameramann Richard Lea-
cock besonders reizte: «I worked with Robert [Leacock, sein Sohn] and we were
assigned a stage right position on the roof looking down, with the camera on a tri-
pod. Boring! A robot can do that, so we rebelled and went in search of shots and
people and it became a glorious experience» (Leacock 1967). Seine Haltung mag
auch darin begriindet sein, dass sich Leacock nach eigener Aussage mit den Bands
nicht auskannte (vgl. ebd.). So tiberlie8 er Pennebaker die Konzeption des spite-
ren Materials. Dieser konzentrierte sich im Schnitt auf die Auffithrungen, verbun-
den mit den heute obligatorischen Aufnahmen des Publikums, wie unter anderem
Leacock sie gefilmt hatte. Diese Aufnahmen zeichneten sich unter anderem durch
Zooms aus, die modische Einzelheiten der Musikfans im Kontext ihrer Festivaler-
fahrung zeigten (vgl. Finner 2010: 4).

Die Orientierung an der Musik als ordnendem Element der Bilderabfolgen nahm
dabei nicht nur, wie bereits bei DoNT Look BAck, Asthetiken des Musikvideos

2 Dies ist ein Eingriff in die Darstellung, der im Kontrast zur Darstellungsphilosophie der
Dokumentarfilmschule des Direct Cinema zu stehen scheint.
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vorweg, sondern sie erforderte auch auf der praktischen Ebene eine méglichst hoch-
qualitative Aufnahme. Bezeichnend fiir die Rockumentary scheint dabei, dass die
Aufnahme des Tons ein besonderes Anliegen Pennebakers war. Er lieh sich fiir die
Musikaufnahmen auf der Bithne einen professionellen achtspurigen Rekorder von
den Beach Boys, wihrend die Filmteams mit einfacheren, an die Kameras gekop-
pelten Aufnahmegeriten Aussagen der Fans vor Ort mitschnitten. In der Postpro-
duktion nutzte Pennebaker zusitzlich Rauschminderungstechnik von Dolby und
erganzte die Tonspur sogar um einen rudimentdren Surround-Sound-Kanal, der
allerdings aufgrund der Moglichkeiten in den Kinos der Zeit nur fiir einige Minu-
ten im Film auftaucht (vgl. Lovece 1986: 48).

Auf der visuellen Ebene manifestierte sich demgegentiber die zurtickgenommene
Asthetik jener Zeit, die ohne umfassende Erklirung der Performance von Musikkul-
tur Raum gibt und ihre Genese beobachtet. Noch fehlen deshalb einige Einstellungen
und Aufnahmen, die heute zum Kanon von Musikdokumentationen gehéren: «[M]
ostly absent are the backstage interviews, behind-the-scene glimpses, and local color
footage that would become an integral part of later rock concert documentaries»
(Niemi 2006: 258). Pennebaker filmte stattdessen mit seinem Team etwa ein Drittel
der Kiinstler bei ihren Auftritten, mit bis heute berithmte Aufnahmen wie die «incen-
diary debut appearances by The Who, Janis Joplin, and Jimi Hendrix» (ebd.: 257).

Distribution von MoNTEREY Pop

Es sind diese heute ikonischen Aufnahmen - vor allem von Hendrix, der zuerst einen
Sexualakt mit seiner Gitarre andeutet und diese dann im Anschluss in Brand setzt —,
die zum ersten Mal ein fiir die Rockumentary typisches Problem hervorriefen. Der
Sender ABC weigerte sich, die Aufnahmen des aufkommenden Mythos von Sex,
Drugs & Rockn'Roll auszustrahlen, fiir den Monterey und Woodstock in der kultu-
rellen Erinnerung heute stehen und der sich in den Aufnahmen von Hendrix plastisch
visualisierte. Der Produzent Lou Adler erinnerte sich dazu spiter: «We had a TV deal
with ABC. The money that was going to come from that was going to finance the fes-
tival. But when we showed them the footage of Hendrix, they said, <We can’t put that
omv. So we said we wanted it back to make a film» (Adler zitiert in Finn 2007: E7). Die
Rockumentary avancierte als Teil der Popkultur zu einem Dokument jener Jugend-
kultur, die von der Unterhaltungsindustrie wegen Vorbehalten hinsichtlich ihres brei-
ten Publikums abgelehnt wurde. Mit MONTEREY PoP entstand ein Nischenmarkt, der
allerdings trotz seiner Begrenzung durch das Aufkommen eines Popmusik-Main-
streams 6konomisch rasch ertragreich wurde. Dies illustriert auch die Anekdote, die
Richard Leacock zu eben jenem Gespréch der Filmemacher mit ABC erzahlte:

When Pennebaker and Nina had it [den Film] put together he invited the newly
appointed president of ABC-T'V, Barry Diller, to a screening of what was supposed
to be their film. He sat through it in our screening room and at the end there was a
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long silence, he turned and said, «This film does not meet industry standards!» To
which I replied, «I didn’t know you had any».

They refused to pay, so instead of looking for another TV client, Pennebaker rene-
gotiated all the contracts for cinema screenings. It took about a year and then,
instead of opening in New York, we opened in San Francisco and this wonderful
movie crept eastward like a plague. By the time it got to New York we didn’t need to
worry about what the New York Times said; it was a hit. (Leacock 1967)

Die Rockumentary stellte damit nicht nur ein Instrument dar, mit dem aus Sicht
der Industrie eine Reihe neuer Kiinstler in den USA popularisiert wurde, sondern
sie avancierte auch zur Ausdrucksform einer neuen, jungen Fankultur, die abwich
von den bisherigen Unterhaltungsstandards der audiovisuellen Industrie. Es dau-
erte dabei noch bis in die 1980er-Jahren, bis diese Kultur auch in groflerem Stil zu
einem Markt fiir das Fernsehen wurde.

Welche ersten Erkenntnisse zur Rockumentary lassen sich nun am Beispiel
MOoNTEREY Pop festhalten? Es handelt es sich bei Rockumentaries scheinbar um
dokumentarische Filme junger Filmemacher, die den Auftrag erhalten Musikkul-
tur abzubilden. Dies geschieht im Rahmen von kommerziellen Veranstaltungen,
welche die Prisentation von Musik auch mit Blick auf ihren Werbe- und Verkaufs-
wert verstehen. Zu dieser Herangehensweise gehort ein hoher Anspruch an die
Tonaufnahme. Die Rockumentary ist aber auch ein Versuchslabor fiir audiovisu-
elle Arbeit. Thr Umgang mit dem Thema Jugendkultur macht sie dabei zu einem
Gegenstand, der von den Massenmedien durchaus kritisch rezipiert wird.

2.1.2 Cuassic Aeums (UK/USA 1992 - heute)

Die Serie Crassic ALBuMs wurde zwar nicht direkt fir die Musikindustrie pro-
duziert, ist aber ein reprisentativer Vertreter der ebenfalls weitldufigen audiovisu-
ellen Industrie, die in den spéiten 1980er- und 1990er-Jahren um Musikprodukte
entsteht. Sie steht im Kontext vergleichbarer Serien wie MTV ROCKUMENTARY,
BeHIND THE Music (USA 1997-heute) oder VH1 STORYTELLERS (USA 1996-
heute) sowie Konzert- und Musikvideo-Magazinen wie MTV UNpPLUGGED (USA
1989-heute) oder HARD’'N'HEAvVY (CA 1994). Die Entstehung der meisten dieser
Serien fallt dabei in eine Zeit, in der sich Musikfernsehsender in ihrer Rolle als
jugendorientierte Spartenkanile langsam in der Fernsehlandschaft etablierten. Sie
wurden entweder von den Sendern selbst produziert oder wie im Fall der Cras-
sic-ALBUMs-Reihe eingekauft mit dem Ziel, zusitzlich zur aktuellen Musik im Pro-
gramm ein historisierendes Informationsangebot bei gleichzeitiger Kanonisierung
von Musikgeschichte anzubieten.

Anhand von Interviews, Aufzeichnungen vor Ort und Archivmaterial wird
dabei jeweils die Geschichte eines einzelnen Albums von einem Filmteam erzihlt.
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Die Serie ist ein Produkt der britischen Produktionsfirma Isis (1515) Productions,
die inzwischen in Zusammenarbeit mit der ebenfalls britischen, heute aber interna-
tional agierenden Produktions- und Distributionsfirma Eagle Rock Entertainment.
Diese produziert unter dem Label Eagle Vision die Folgen der Serie und verkauft
sie an Fernsehsender.

Produktionsbedingungen und Rolle der Serienmacher in Crassic ALBums

Die Produzenten hinter der Serie CLASsSIC ALBUMS, die inzwischen tiber 20 Jahre
lduft, waren dabei zu Beginn der TV-Produzent Nick de Grunwald, der heute
Managing Director von 1515 Productions ist, und der Niederlander Bous de Jong,
der damals die Firma Daniel Televisions (heute Daniel Films) betrieb. Initiations-
punkt fiir die Serienidee bildete die Produktion eines Films namens THE MAKING
OF SGT. PEPPER (UK 1992, Regie: Alan Benson) durch de Grunwald fiir den loka-
len Sender London Weekend Television auf dem kommerziellen, britischen Fern-
sehnetzwerk Independent Television (ITV). Die Dokumentation lief als Teil der
berithmten SoutH Bank SHow (UK 1978-2012), einem Magazinformat {iber zeit-
gendssische Kunst. Alan Benson, der Regisseur der Folge, verfiigte dabei selbst tiber
langjéhrige Erfahrung im Filmen von Musik. Er filmte beispielsweise fiir die briti-
sche Kunstmagazin-Serie OMNIBUS (UK 1967-2001) bereits 1977 die Folge THE
NATIONAL YOUTH JazZ ORCHESTRA — STAN’S BAND (UK 1977, Regie: Alan Ben-
son), die Auftritte der Stan Kenton Band mit Interviewpassagen verkniipfte.

In THE MAKING OF SGT. PEPPER beschrieben Musikproduzent George Mar-
tin und die Beatles die Entstehung des Beatles-Albums Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band (1967), indem der Produzent unter anderem einzelne Spuren der Songs
isolierte und erkldrte. Der Erfolg der Folge, die den Grand Prix Award auf der
weltgrofiten Musikmesse MIDEM in Cannes gewann (vgl. Atwood 1996b: 99),
inspirierte de Grunwald als Produzent, eine Serie mit derselben Konzeption zu ini-
tileren. Er wandte sich an Bous de Jong, der mit ihm als ausfithrender Produzent
die Umsetzung einer vergleichbaren unabhingigen Dokumentation zum Album
Tommy (1969) von The Who tibernehmen und sich dabei um die Finanzierung
und die Rechtekldrung kiitmmern sollte (vgl. Daniel Film o.].). Statt The Who pro-
duzierte de Grunwalds Produktionsfirma Isis Productions 1995 allerdings zuerst
in Zusammenarbeit mit Arte und der BBC den Opernmitschnitt DIDO & AENEAS
(UK 1995, Regie: Peter Maniura) fiir die BBC und 13/WNET. Letzterer ist eine
Station des offentlichen US-Senders PBS?, in dessen Reihe GREAT PERFORMANCES
(USA 1972-heute) die Folge 1996 lief (vgl. O’Connor 1996).*

3 Eine interessante Fufinote ist dabei, dass der Opernmitschnitt im Kontext der Budgetkiirzun-
gen im Offentlichen Fernsehen gelesen wird (vgl. O’Connor 1996). Dies ist eine Einschatzung von
Performance-Mitschnitten, die im Verlauf der Arbeit noch diskutiert wird.

4 Die Darstellung von klassischer Musik erfolgt dabei unter Verwendung filmasthetischer Metho-
den, die fiir Popmusik-Eventproduktionen entwickelt wurden (vgl. Maas and Schudack 2008: 32£.).
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Hieran zeigt sich, warum es nicht zielfithrend ist, die Rockumentary losge-
16st von Formen klassischer Musik zu betrachten. Denn auf akteurszentrierter
Ebene sind Popkultur und klassische Musik nur zwei Formen von Performan-
ce-Mitschnitten. Auflerdem illustriert dieses Beispiel, dass in der Darstellung von
Musik im Fernsehen meist 6ffentliche Sender beteiligt sind, die hdufig linderiiber-
greifend Produktionen durchfithren. Sie sehen in den Musikdokumentationen
eine Moglichkeit, ein Publikums aller Altersklassen anzusprechen und gleichzei-
tig ihren Informationsauftrag zu erfiillen. In diesem Kontext steht auch die CLAs-
sic-ALBUMS-Serie, die offiziell 1997 mit Paul Simons Graceland (1986) begann und
in Koproduktion der beiden Produktionsfirmen mit der BBC, dem amerikanischen
Privatsender VH1 und dem niederldndischen Nationalsender NCRV® stattfand
(vgl. Atwood 1996b: 95).

Asthetik, Technik, Narration von CLAssicC ALBUMS

Ein Anspruch der CLassic-ALBUMS-Serie ist es jeweils im Rahmen von halb- bis
einstiindigen Episoden Musikgeschichte fiir das Fernsehen aufzuarbeiten. Dies
funktioniert tiber ein Schema, das sich mit der Produktion von THE MAKING OF
SGT. PEPPER etablierte. Dabei werden die Musiker an die Orte ihrer ehemaligen
Produktionen zuriickgefithrt, um dort Song fiir Song gemeinsam mit Akteuren aus
der Musikindustrie die Geschichte eines Albums nachzuerzahlen. Die Verortung in
ehemaligen Produktionsumstidnden in Verbindung mit der Musik als konnektivem
Element ist dabei nicht nur im 4sthetischen Sinn und als Erzéhlelement relevant
fiir eine Kontextualisierung. Die Musik fungiert stattdessen als Movens von Erin-
nerung. Das gilt besonders auch fiir die Musiker, die sich an die Produktionsum-
stande erinnern, erklart Produzent Nick de Grunwald:

Sometimes the artist will say, [«]I'm not sure I can remember anything[»] about
recording certain songs. [...] Some of these great artists are nervous in a funny way.
It’s not like standing up on stage and performing. They are opening up their hearts
and souls. But when they actually sit and listen to [the original recordings], the
music triggers a lot of memories. (de Grunwald zitiert in Matsumoto 2002)

Dabei handelt es sich um eine Form von sanfter, einnehmender Nostalgie, die sich
fur die Musikgeschichtsschreibung, die die Rockumentary betreibt, als charak-
teristisch erweist. So erklart de Grunwald selbst {iber Passagen in THE MAKING
OF SGT. PEPPER, in denen Lennons isolierte Stimme zu horen ist: «I remember
the thrill of hearing John Lennon singing on his own without any other backing
sounds [...]. It brought back memories of what that song meant to me and to a very
wide audience when it was first released» (de Grunwald zitiert in Atwood 1996b:

5  Dies fithrt unter anderem zu einigen Folgen zwischen 1997 und 2012, die sich auf hollandische
Kiinstler im Speziellen beziehen.
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99). Grundlage fiir diese Darstellung ist
dabei das Vertrauensverhiltnis, das die
Filmemacher zu den Protagonisten der
einzelnen Folgen haben, weil die Serie
den Ruf eines nicht allzu kritischen
Podiums genief3t:

Though the documentaries place these
albums in a social-historical context, the
emphasis is on the making of the music

rather than the sex, drugs and contro-
versial behavior that might surround
the artist or band. Taking the high road
has helped convince press-shy artists
such as Reed to participate, says Steve
Sterling, the president of Eagle Vision’s
North American operations.
(Matsumoto 2002)

Es ist dieser Schwerpunkt auf Musik in
ihrer Genese, der sich als konstitutiv

fiir das Verstandnis der Rockumentary
etabliert. Daftir nutzt die Serie anders
als noch zur Zeit von MONTEREY Popr
bewusst einen erkldarenden Kommentar,

L " s
3a-b George Martin bedient eine Konsole im
Tonstudio und erklart daran das Arrangement
des Beatles Albums Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band.

der hilft, die Musik lesen und verstehen

zu konnen. Im Fall von THE MAKING OF SGT. PEPPER sind dies Erklarungen von
Produzent George Martin, die in Verbindung mit Songausschnitten iiber das meist
schwarz-weifle Archivmaterial von Fans, der Kultur der 1960er- und den Beatles
selbst gelegt werden. Dabei beginnt die Montage mit ersten kurzen Interviewse-
quenzen mit allen Bandmitgliedern und einem ersten akustischen Einblick in alle
Songs, bevor George Martin das Album in den Kontext der damaligen Karrieresi-
tuation der Band einordnet. Diese Situation, der die Band eine kreative Pause ent-
gegensetzen will, war geprégt von exzessivem Erfolg aber auch aggressiver Oppo-
sition.

In der Narration entwickelt sich aus dieser Situation, in der die Band verschie-
dene andere Projekte realisiert, der Impuls ein Album zu produzieren, worauf im
Folgenden einzelne Titel im technischen Kontext der Zeit diskutiert werden. Dies
geschieht tiber Einstellungen wie der Groflaufnahme von Martins Hand auf den
Schaltreglern einer Konsole oder eine statische Halbnahe in Interviews neben
Studioequipment (vgl. Abb. 3a-b), die inzwischen zum Standard in der Darstel-
lung von Tonstudios geworden sind.
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Distribution von CLassic ALBums

Die positive Rezeption von THE MAKING OF SGT. PEPPER fiihrte zu einer mehrfa-
chen Auswertung des Films im Anschluss, die veranschaulicht, auf welchen Ebenen
Musikdokumentationen rezipiert werden kénnen. So scheinen Rockumentaries auf
Musikfans als Hauptkonsumenten zu zielen. Neben einer Auswertung auf weite-
ren Fernsehsendern (beispielsweise dem Disney Channel in den USA) ging bei-
spielsweise George Martin 1999 mit Filmausschnitten auf eine <Multi-Media>- Tour
in den USA (vgl. Roberts 2016). Hier zeigt sich erneut auch die Problematik des
US-amerikanischen Musikfilm-Marktes, der die 50-miniitige Folge mit Blick auf
das Publikum des Disney-Channels und die Sendezeit (Sonntagabend um neun
Uhr) als 45-miniitiges Special ohne die weniger kritischen Passagen tiber bewusst-
seinserweiternde Drogen ausstrahlte (vgl. Willman 1992). Die isolierten Songteile
aus THE MAKING OF SGT. PEPPER wurden auflerdem separat veroffentlicht und
gehoren damit zu dem grofien Portfolio an inoffiziellen Beatles-Sammlerstiicken
(vgl. Winn 2009: 98).

Die Distribution der im Anschluss konzipierten CLAssIc-ALBUMS-Serie erfolgte
nach 1992 hauptsichlich in westlichen Lindern, die die Popkultur der zumeist ang-
loamerikanischen Produktionsldnder der Rockumentary teilen. Dabei agiert bis
heute meist ein nationaler Fernsehsender als Abnehmer, wie Arte in Deutschland,
die BBC in Grofibritannien und PBS in den USA, obwohl mit der Initiation eine
fiir die 1990er-Jahre typische, umfassende Multimedia-Kampagne geplant war (vgl.
Atwood 1996b), die zumindest in Form von ldngeren Versionen der Folgen fiir den
Heimvideomarkt Ende der 1990er gemeinsam mit dem Musiklabel Rhino Enter-
tainment realisiert wurde (vgl. Billboard Magazine 1998: 61).

Probleme, die Rockumentaries in Produktion und Distribution dabei mafigeb-
lich bestimmen, sind die Frage nach dem internationalen Erfolg einzelner Formate®
und den Rechten. So muss fiir die Mischung aus Archivmaterial und den Musik-
aufnahmen, die fiir die neue Narration verbunden werden, eine umfassende Rech-
tekldrung erfolgen, die sich hinsichtlich der Musikrechte von Land zu Land in der
Ausstrahlung unterschiedlich gestaltet. Dies ist vorrangig in den USA von Bedeu-
tung, die gleichzeitig selbst tiber die Jahrzehnte den grofiten Produktionsmarkt
fiir Rockumentaries bilden. Der Président der zustindigen Firma, Craig Moody;,
erklirte 1996 tiber die Produktion der interaktiven Begleit-CD-ROM:s zu der Serie:
«We're working through a nightmare of copyright and licensing issues» (Moody
zitiert in Atwood 1996a: 108). Hier zeigt sich, dass selbst in Produktionen aufler-
halb der Musikindustrie eine Partizipation ebenjener unerlésslich ist. So tiberlegten

6  Obwohl CLassic ALBUMS eine der bekanntesten Musiksendungen ist, strahlt der US-amerikanische
Sender VH1 beispielsweise nur sechs Folgen aus, bevor er mit ULtiMATE ALBUMS (USA 2002-2003)
eine eigene, kurzlebige Version der Serie lancierte. Die Distributionsfirma Eagle Vision versuchte
2003 die Serie auflerhalb des Heimvideomarktes erneut im nordamerikanischen Kabelfernsehen zu
positionieren, hatte allerdings mit der Lange vieler Folgen ein Problem (vgl. Matsumoto 2002).
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die Labels zu Beginn auch Teil des CLassic-ALBUMS-Franchise zu werden, fir das
neben den CD-ROMS ein Buch und besondere Audioveroffentlichungen zu den
diskutierten Alben angedacht waren (vgl. Atwood 1996b: 99).

Das Beispiel CLassic ALBUMS illustriert erneut die Synergien zwischen Musik-
und Filmindustrie, wenn auch dieses Mal in Form eines Serien-Formats fiir das
Fernsehen. Hier wird die direkte Auftragssituation ersetzt durch eine notwendige
Zusammenarbeit mit der Musikindustrie, um Zugang zu Musikern und Musik zu
erhalten. Diese dufSert sich jedoch in einer Herangehensweise, die der einer Auf-
tragsarbeit vergleichbar ist. Dabei zeigt sich eine kanonisierende und historisie-
rende Funktion der Rockumentary, die audiovisuelle Musikgeschichte schreiben
kann. Hierfiir montiert sie Stars in wiederkehrenden Settings und Bildern, von
denen ausgehend die Genese von Musik beschrieben wird. Mit ihren spezifizierten
Themen macht die Serie noch deutlicher als MONTEREY Pop, dass Rockumentaries
sich auf Musikfans zu richten scheinen. Dennoch lassen sich ihre Themen durch
den Schwerpunkt auf Hits und groflen Namen immer besser international ver-
kaufen. Dabei werden sie gegebenenfalls in zensierter Fassung verkauft, um einen
moglichst breiten Markt adressieren zu kénnen.

2.1.3 JusTin BieBER - NEVER SAY NEVER (USA 2011, Regie: Jon M. Chu)

In der heutigen Medienwelt, die von global agierenden Medienmischkonzernen
einerseits und individualisiertem Konsum andererseits bestimmt wird, liegt ein
besonderer Blickpunkt der Unterhaltungsindustrie auf jenen Kiinstlern, die noch
grofle Fanmassen mobilisieren konnen. Der Erfolg dieser Musiker spiegelt sich
in hohen Chartplatzierungen, in den Ticketerlosen bei Liveshows, aber auch den
Box-Office-Einnahmen ihrer Rockumentaries. In diesem Kontext stellt JusTiN BIE-
BER — NEVER SAY NEVER einen Superlativ dar, der reprasentativ fiir den Erfolg des
kanadischen Popstars steht.

Der Film steht im Kontext anderer derzeit erfolgreicher Filme, die Touren und
Konzerte junger Billboard-Charts-relevanter Pop-Kiinstler als Grundlage fiir ein
Portrit nutzen. Dazu gehéren beispielsweise in den letzten Jahren HANNAH MON-
TANA & MILEY CYRUS — THE BEST OF BoTH WORLDS CONCERT (USA 2008, Regie:
Bruce Hendricks) oder ONE DIRECTION - THIs Is Us (USA 2013, Regie: Morgan
Spurlock). Die Karriere von Justin Bieber ist dabei mafgeblich beeinflusst von den
Strukturen der heutigen Musikbranche, aber auch von den sozialen Netzwerken.
Er wurde von dem amerikanischen Manager Scooter Braun durch Coverversio-
nen auf YouTube-Video entdeckt und mit 13 Jahren bei dessen Medienunterneh-
men RBMG unter Vertrag genommen. Bei dem Versuch, fiir Bieber einen Vertrag
mit einem Major-Label abzuschlief3en, bestand vor allem Konkurrenz zu den gro-
en Medienunternehmen wie der Walt Disney Company. Deren Erfolgsmodell
sieht derzeit ebenfalls die Etablierung eigener Teenager-Entertainer in Musik und
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Fernsehen vor, an denen das Unternehmen alle Rechte halt. Bieber wurde schlie3-
lich 2008 von der heute zum Medienkonglomerat Universal Music Group gehoren-
den Labelgruppe Island Def Jam Records unter Vertrag genommen. Er veroffent-
lichte zwei Alben und absolvierte eine Welttournee, bevor der Film etwa zwei Jahre
spiter in Angriff genommen wurde.

Produktionsbedingungen und Rolle des Filmemachers in

JusTIN BIEBER - NEVER SAY NEVER

Die Produktionsumstinde scheinen dabei spezifisch fiir das Verstdndnis von Rocku-
mentary, das dieser Arbeit zugrunde liegt. So traf die Industrie hinter Bieber - in
seinem Fall also Management und Label - nicht nur die Entscheidung den Film zu
machen. Glaubt man Regisseur Jon Chu, so war Bieber bis zu ihrem Aufeinandertref-
fen nicht einmal bewusst, dass Filmarbeiten anstanden (vgl. Itzkoft 2011: C1). Bie-
bers Manager war demgegeniiber nicht nur der Wert eines Films bewusst, sondern
auch dessen Tradition. Er erklarte im Gespréach mit der New York Times: «People are
asking, \Why do you want to do the movie already? [...] I said, Because Elvis did
many movies.» You know?» (Braun zitiert in ebd.). Justin Bieber verlief3 sich stattdes-
sen in der Filmproduktion darauf, dass er nach seinen Wiinschen portritiert werden
wiirde, und hatte nur marginale Revisionswiinsche in der Endabnahme. Dieses Ver-
trauen ist nicht nur aussagekriftig in Bezug auf die Wahrnehmung der Rockumen-
tary, sondern auch fiir die allgemeinen 6konomischen Strukturen der Kreativindus-
trie.” In beiden bestehen Vertragsverhiltnisse, die in dieser Publikation wiederholt
im Mittelpunkt stehen werden. Die Vertrauensfrage ist auch das elementarste Doku-
mentationsproblem fiir die Filmemacher, denn Performer verfiigen, wie bereits aus-
gefiihrt, tiber unterscheidbare Bithnen-, Film- und Privatpersonlichkeiten. Deren
Darstellung oder auch bewusste Auslassung ist Aufgabe der Rockumentary-Filme-
macher und beeinflusst den Dokumentationsprozess. So erinnert sich Regisseur
Chu in Bezug auf die Aufnahmen von Biebers Backstage-Leben:

I remember being on his bus, and there was a certain point when I was like, I don’t
want any crews anymore. Send all the crews home, he’s uncomfortable with you
guys. Because he really didn’t want them around. I just went with him with my little
5D camera and a mic, and it was just me and him.
Sometimes I would just record with his voice, without video, just to make him feel
comfortable. I lived on his bus, slept in the bunker, played video games at two in the
morning. That’s where I got a lot of the real stuff, where he’s just normal.

(Chu zitiert in Yamato 2011)

7  Bieber erkldrt 2015 iiber diese Zeit gegeniiber dem Billboard Magazine: «In the past I've recorded
songs that I didn't like, that I wouldn't listen to, that the label was telling me to record. [...] [R]
ather than Let’s call up Max Martin to write you a hit song> I want my music to be inspiring» (Bie-
ber zitiert in Martins 2015).
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Besonders im Vergleich zu MONTEREY Pop und Crassic ALBums wird deutlich
wie komplex die Produktion aktueller Rockumentaries zu sein scheint. Die Hestel-
lung tibernahmen die Produktionsfirmen Insurge Pictures und MTV Films. Beide
gehoren zur Paramount Motion Pictures Group, die den Film als Hauptproduk-
tionsfirma betreut und auch vertreibt. Paramount ist wiederum der Filmarm des
2005 neu gegriindeten Viacom-Konzerns, welcher aus dem urspriinglichen Via-
com-Konzern hervorging, der als Mutterkonzern des Musikfernsehsenders MTV
Bekanntheit erlangte. Als weiterer Produktionsakteur tritt die Anschutz Entertain-
ment Group (AEG) in Form ihrer Liveveranstalter-Division AEG Live auf. Dass
damit die derzeit zweitgrofite Veranstaltungsagentur auf dem Eventmarkt als Pro-
duktionsfirma neben der Firma Scooter Braun Films des Managers einerseits und
dem Plattenlabel Island (Def Jam) andererseits gefithrt wird, ist bezeichnend fiir die
Produktionsumstinde moderner Rockumentaries. Mit einem geschétzten Budget
von 13 Millionen Dollar ist NEVER SAY NEVER dabei dhnlich teuer wie vergleich-
bare Rockumentaries dieser Produktionsfirmen wie beispielsweise KATY PERRY —
PART OF ME 3D (USA 2012, Regie: Dan Cutforth und Jane Lipsitz).

Die Tatsache, dass Chu nicht aus Eigeninitiative handelte, sondern angeworben
wurde, um den Film zu drehen, passt in das bisher entwickelte Verstandnis der
Rockumentary. Nachdem der bekannte Dokumentarfilmer Davis Guggenheim die
Rolle als Regisseur aufgrund anderer Projekte ablehnt hatte, stand mit Jon M. Chu
erneut ein junger Filmemacher im Kontext einer (finanziell) erfolgreichen Rocku-
mentary-Produktion. Als Absolvent der «Southern California School Of Cinematic
Arts> liegt sein Schwerpunkt auf Tédnzern und 3D-Filmen. Chu kennt damit die
Kernzuschauergruppe des Bieber-Films aus seiner Arbeitspraxis. Zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung ist er 31 Jahre alt und hat sich mit STEP Up 2 THE STREETS
(USA 2008, Regie: Jon M. Chu) und Step Up 3D (USA 2010, Regie: Jon M. Chu)
bereits einen Namen im Genre des Popmusik-Tanzdrama gemacht. Dies scheint
durchaus ein wesentliches Kriterium fiir eine erfolgreiche Produktion von Rocku-
mentaries fiir das Kino zu sein und macht deutlich, dass in der Darstellung von
Musik wiederkehrende Akteure eine Rolle spielen, die inzwischen hdufig auch eine
direkte Verbindung in die Spielfilmindustrie und zu den Hollywood-Studios haben.

Dies zeigt sich auch ein Blick auf das weitere Produktionsteam. Kameramann
Reed Smoot hat als Director of Photography beispielsweise diverse Event-Doku-
mentationen in seinem Portfolio.® Aulerdem treten neben Bieber, seinem Mana-
ger Scooter und anderen Akteuren seines Musikteams Dan Cutforth und Jane
Lipsitz als Produzenten auf. Das erfolgreiche Produktionsteam ist unter anderem

8  Von CIRQUE DU SOLEIL - JOURNEY OF MAN (CA 2000, Regie: Keith Melton), iiber den IMAX-Kon-
zertfilm ALL ACCEss - FRONT Row. BACKSTAGE. L1vE! (USA 2001, Regie: Martyn Atkins) bis zu
HANNAH MONTANA & MILEY CYRUS — THE BEsT OF BoTH WORLDS CONCERT und JoNAs Bro-
THERS — THE 3D CoNCERT EXPERIENCE (USA 2009, Regie Bruce Hendricks).
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fur diverse TV-Serien verantwortlich wie DANCE YOUR Ass Orr (USA 2010) und
die populdre Show ProjecT Runway (USA 2004-2008). Es arbeitet aber auch als
Regie-Duo von Rockumentaries wie KATY PERRY — PART OF ME.

Asthetik, Technik, Narration von JusTIN BIEBER - NEVER SAY NEVER

Dass in der Inszenierung von Biebers Show ein Blick fiir Choreographien hilfreich
ist, erklart sich mit dem Aufwand, der seit Jahren fiir Stadion-Biihnenshows betrie-
ben wird. Die Konzerte in Arenen sind dabei nur noch in Teilen eine Musikperfor-
mance. In erster Linie sind sie Tanz- und Eventshows mit Bithnenelementen, Kos-
tiimen, Lichtshow und Gésten, die durch Musik verbunden werden. Es braucht fiir
die Darstellung also gleichzeitig einen Blick fiir das Bithnengeschehen, den Raum
vor der Bithne und die Einstellungen hinter der Bithne, die Bieber charakterisieren
sollen. Der Film portritiert auf inhaltlicher Ebene die Karriere des kanadischen
Musikers bis zu seinem ausverkauften Konzert im Madison Square Garden - einem
Ort, der ikonisches Symbol fiir den Erfolg eines Musikers sein kann. Regisseur Jon
Chu sammelte dabei kontinuierlich iiber etwa dreieinhalb Wochen sowie allein an
einigen zusitzlichen Termine so viel Material, wie er auf festhalten konnte.

Die Einschrdnkung durch Biebers Zeitplan machten dabei zunéchst tiberdurch-
schnittlich umfangreichen Aufnahmen notwendig. So ergaben sich etwa 30 Tera-
byte Material — ein deutlicher Unterschied zu den beispielsweise vier Terabyte fiir
Step Up 3D, erklirte Jon Chu im Interview mit Movieline. Ein Ende der Dreharbei-
ten war erreicht, «[a]t the point where they said the Avid couldn’t take it anymore»
(Chu zitiert in Yamato 2011).

Beschriankt wurde die Auswahl ebenfalls von Musikrechten, deren Klarung so
viel Zeit in Anspruch nahm, dass sich die Passagen nur auf der DVD-Version finden
(vgl. ebd.). Die Narration, unter der das Material im Anschluss montiert wurde, steht
dabei unter dem titelgebenden Motto <Never Say Never>. Dieses Motto skizziert den
Werdegang des jungen Kiinstlers als grof3e Herausforderung. Die Werbeslogan-Tag-
line auf den Postern verkiindet passend dazu «Find Out What's Possible If You Never
Give Up>. Dass dies in Kontrast zur tatsichlichen, von der Musikindustrie lancierten
Karriere steht, scheint dabei auf eine Leerstelle hinzuweisen, die die Musikindustrie
als System in der Darstellung von Musik in Rockumentaries lisst. Stattdessen bewe-
gen sich einzelne Protagonisten in einem Universum, das sich allein um Bieber zu
drehen scheint. Sein Manager, die Stimmtrainerin, die alle nur <Ma> nennen, oder
sein Bodyguard, der Bieber unter «Neffe> in seinem Handy eingespeichert hat, sind
alle personalisierte Figuren in der Crew, die Bieber als «functional-dysfunctional
family» bezeichnet. Ihre Aufgabe ist es, das Talent des Jugendlichen zu férdern und
ihn gleichzeitig in seiner Kindlichkeit zu beschiitzen. Dies geben sie zumindest sie
in kurzen individuellen Talking-Head-Sequenzen wiederholt zu Protokoll. Sie sind
die menschliche Rahmung Biebers, der selbst nur in Ausiibung seiner Musikerrolle
in Erscheinung tritt und in dem Film kein eigenes Interview gibt.
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Passend dazu zeigt der Film tiber Handkameraaufnahmen den Backstage-Be-
reich, in dem Bieber herumalbert und tbt. Die Handkamera-Optik wird unter-
stiitzt von schnellen Schnitten, Reiflzooms und der Handlung folgenden, raschen
Schwenks und zeigt in Verbindung mit eingeblendeten Ortsinformationen den
Arbeitsalltag von Bieber, der ebenso rasant ist wie seine Karriere. Diese Verbin-
dung zielt dabei auf ein spezifisches Publikum, notiert Jon Caramanica in einer
Rezension fiir die New York Times:

The movie is propaganda designed for children as well as their parents; no kid is
interested in what Randy Phillips, the chief executive of the touring giant AEG Live,
has to say about Mr. Bieber’s success, but there he is pontificating, reassuring par-
ents that their children are supporting a potent phenomenon.
For parents too there are moments of candor, like when Mr. Braun recalls watch-
ing Madonna eulogize Michael Jackson, lamenting his lost childhood. «Justin looks
right at me,» Mr. Braun said, «and says, <Don’t let that happen to me.»
(Caramanica 2011: C1)

Die personliche Anndherung an einer anderen, vermeintlich realeren Personlich-
keit hinter der Bithne ist dabei ein wesentliches Erfolgsmoment der Rockumentary.
In Verbindung dieser scheinbar realen Persona mit der Botschaft (Never Say Never
perfektioniert der Film in seiner Montage die emotionale Aufladung der Bilder. So
wird beispielsweise Biebers Ubergang zur Jugendlichkeit iiber changierende Bil-
der visualisiert. Einerseits wird der kindliche Bieber zu Beginn in den Kontext von
lustigen YouTube-Videos gesetzt, andererseits fohnt er sich vor dem Auftritt ohne
T-Shirt die Haare. Das sind Aufnahmen, die sich die Fans explizit von Regisseur
Jon Chu gewiinscht hatten (vgl. Yamato 2011). Sie besitzen keine musikalische Aus-
sagekraft besitzen, sondern sollen Bieber stattdessen einem breiten Publikum tiber
vermeintlich uninszenierte Attribute wie Niedlichkeit oder Attraktivitt prasentie-
ren. Er ist dabei Identifikationsfigur und Sehnsuchtsfigur in einem.

In der Konstruktion des Performers Bieber, einem Jungen mit frithem musika-
lischem Interesse und einem Talent fiir Rhythmus, nutzt NEVER SAY NEVER ein
Portfolio an standardisierten Bildern, die heute fiir die Rockumentary zum Reper-
toire gehoren. Neben Archivfotos und Heimvideos, aktuellen Statements von Fans
und den Backstage- Aufnahmen besteht der Film vor allem aus Konzertaufnahmen.
Hier wird Bieber aufwindig auf der Biihne inszeniert, wie er Schlagzeug spielt, per-
formt, das Publikum anheizt oder direkt mit der Kamera interagiert. Dabei fiihrt
der Film einen narrativen Zirkelschluss durch. Der talentierte Junge ist heute ein
erfolgreicher Musiker, der musikalische Glaubwiirdigkeit beanspruchen kann. Mit
Kamerawégen und Remote-Kamerasystemen wird dabei die Grofle der Mehr-
zweckarena sowie die Dynamik der Menge und des Bithnengeschehens eingefan-
gen, die als finaler Beweis fiir seine Popularitit angefithrt wird. Jon Chu erinnern
die Filmaufnahmen dabei scherzend an einen Science-Fiction-Film und er macht
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damit die Bandbreite des Kameraequipments deutlich, die heute fiir grofie Rocku-
mentary-Produktionen eingesetzt werden kann:

We had 11 3-D cameras, two 35-millimeter cameras, we had a Super 8 camera, two
5Ds, a 7D, four HD cameras backstage shooting him in the dressing room and stuft.
So it was like a robot rebellion. The back room, where all the stereographers were,
looked like something from a Terminator [Betonung im Original] movie.

(Chu zitiert in Yamato 2011)

Asthetisch wurden Konzertfilmstandards wie die Schuss-Gegenschuss- Aufnahmen
auf das weibliche Publikum, wie sie bereits in MONTEREY PoP verwendet wurden,
erganzt um die immersive Tiefe der 3D-Aufnahmen, die wihrend des Konzertes
Anwendung finden. In diesen Konzertpassagen, in denen Bieber als Entertainer
bewusst mit der Kamera interagiert, indem er beispielsweise Gegenstdnde in Rich-
tung des Publikums wirft, wird die Technik zum verbindenden Element. Sie evo-
ziert im Kino sowie auf allen anderen denkbaren Kanélen der filmischen Auswer-
tung ein personliches Erlebnis fiir den einzelnen Fan.

Distribution von JusTIN BIEBER - NEVER SAY NEVER

JUsTIN BIEBER — NEVER SAY NEVER fillt in seiner Auswertung in die Zeit zwischen
2008 und 2014, die eine Hochphase von Konzertfilmen im Kino darstellte. Folgt
man den Zahlen von Box Office Mojo ist er mit Box-Office-Einnahmen von fast 30
Millionen Dollar am Eréffnungswochenende, 73 Millionen Dollar im Inland und
zusétzlichen 26 Millionen Dollar im Ausland die bis dato erfolgreichste Rockumen-
tary aller Zeiten (vgl. NSN Box Office 2017). Zum Zeitpunkt seines breitesten Ver-
triebs bespielte der Film dabei 3.118 Kinos. Er blieb fiir insgesamt 91 Tage in der
Veréftentlichung, auch in Form eines zusdtzlichen Director’s Fan Cut.

Inzwischen scheint sich der Konzertfilm vermehrt wieder auf andere Kanile,
wie beispielsweise Online-Streaming-Dienste, zu verlagern. Nichtsdestotrotz folgt
der Markt heute spezifischen Regeln, die aus einem Uberangebot an Rockumenta-
ries bei gleichzeitiger Diversifikation von Musikgeschmickern entstehen. Wahrend
MOoNTEREY PoP noch iiber Mundpropaganda Erfolge feiern konnte, wird heute in
der Distribution von Rockumentaries mitunter eine Kampagne gefahren, die der
von Spielfilmen gleicht. Die Verbindung des Musikers und Filmemachers mit dem
Film schuf dabei beispielsweise in der Distribution ein wichtiges Momentum, um
Fans in die Kinos zu locken, aber auch um den Film in der physischen Weiterver-
wertung zu positionieren.

Dies erklért sich mafigeblich tiber die Netzaffinitdt der jungen Fans, der soge-
nannten <Belieber, die eine engagierte, aktive Beziehung zu den sozialen Kani-
len pflegen, die Bieber zugeordnet werden. Die Werbekampagne wurde dabei
mit einem Tweet des Regisseurs gestartet, der die Fans auf eine digitale Schnitzel-
jagd schickte, um das Filmposter zusammenzusetzen. In Verbindung mit diversen
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Medienpersonlichkeiten und Presseorganen ergab sich nach zwei Tagen das Gesamt-
bild, dem etwa zwei Wochen spiter ein erster Trailer folgte. Vor dem Filmstart
wurden auflerdem Vorabpremieren mit besonderem Merchandise lanciert. Dar-
tiber hinaus organisierte Paramount Home Entertainment zur Veréffentlichung
der DVD im Mai 2011 tiber die sozialen Netzwerke, speziell Justin Biebers offizi-
elle Kanile, mit dem Hashtag #NSNweekend ein Party-Wochenende, das erneut
auf den Film einstimmen sollte. Dafiir wurde durch ein Marketing-Team eine Seite
eingerichtet, die einen Countdown zum Veréffentlichungsdatum enthielt und die
Nutzer zu aktiver Partizipation in den sozialen Netzwerken und ihrem Alltag ani-
mierte. Neben der Moglichkeit eigene Viewing-Partys auf Facebook zu initiieren,
gab es dabei Gewinne und Belohnungen von Cupcake-Rezepten {iber Poster bis hin
zu signierten Bildern, in die man seinen Namen hochladen konnte. Die Umsitze
auf dem Heimvideomarkt lagen schliefllich bei zusétzlichen 30 Millionen Dollar -
davon 26 Millionen allein auf dem nordamerikanischen Heimmarkt. Gleichzeitig
zeigt NEVER SAY NEVER erneut, dass die Filme im Kontext der dargestellten Musik
gedacht werden miissen und mit ihnen eine wichtige Werbewirkung einhergeht.
Drei Tage nach dem Kinostart wurde mit Never Say Never: The Remixes (2011) ein
Remixalbum mit den Hits des Films veroffentlicht, das in den USA und Kanada auf
Platz eins der Charts landete.

Auch das dritte Beispiel einer Rockumentary illustriert erneut eine Abhangig-
keit der Filmproduktion von der Musikindustrie, insbesondere jener, die hinter den
Kulissen ein Kiinstlerimage generiert. Hinzu kommt neben diesem impliziten Wer-
bewert fiir die gezeigten Kiinstler allerdings auch die Auswertung als eigenstindi-
ges Produkt, das mit dem Aufwand einer reguldren Kinoproduktion realisiert und
in den Vertrieb gebracht wird. Dabei scheint sich die Rockumentary auf mehre-
ren Ebenen an ihr Publikum zu wenden. Sie bedient beispielsweise in Biebers Fall
sowohl die kindlichen Fans als auch ihre Eltern. Auflerdem zeigt das Beispiel erneut
die Notwendigkeit einer Materialsammlung, aus der anschlieflend ein gewiinschtes
Bild geschaffen werden kann. Dies geschieht hier iiber eine Verbindung aus Archi-
vmaterial und aktuellen Sequenzen im Rahmen einer klar konzipierten Narration.

2.2 Dokumentierte Musik I -
Die Rockumentary im intermedialen Kontext

Doch in welcher Tradition bewegen sich diese Rockumentaries, die seit Jahrzehn-
ten tiber Musik sprechen? Der Begriff der Rockumentary, der fiir Filme in der jour-
nalistischen Auswertung sehr willkiirlich verwendet wird reicht von Filmen tiber
Rock bis zum Verstindnis einer werbenden Musikdokumentation, wie es dieser
Arbeit zugrunde liegt. Er stammt urspriinglich aus dem Radio und findet erstmals
in einem Musikmagazin schriftliche Erwahnung. Bevor die Erkenntnisse zu den
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drei exemplarischen Filmen noch einmal zusammengefiithrt werden, soll deshalb
zuerst die Tradition der Musikdokumentation in anderen Medien umrissen werden.

Im Sinne der bisher konzipierten Terminologie stellt die Rockumentary einen spe-
zifischen Produktionsmodus in der Gattung des Musikfilms dar. Dieser Modus bil-
det in seinen unterschiedlichen Genres nicht-fiktionale Aspekte der Produktion von
Musik ab, kontextualisiert und interpretiert sie. Dies geschieht in enger Zusammen-
arbeit mit der Musikindustrie. Um mit Blick auf die Formen der Musikdarstellung
den Modus der Rockumentary und seine Genres besser verstehen und abgrenzen zu
koénnen, ist es sinnvoll, die historische Entwicklung der Dokumentationspraxis zu
betrachten, in der Musik thematisiert, kommentiert und beworben wird.

Erste Impulse fiir eine spezifische Wissensvermittlung in Bezug auf Musik fin-
den sich bereits 1774 in Johann Reichardts Buch Briefe, die Musik betreffend, in dem
er feststellt:

Es muf8 ein Mann sein, der von Natur ein feines, richtiges Gefiihl und Scharf-
sinn besitzt; ein Mann, der griindliche Kenntnisse der Kunst und selbst Erfah-
rung im Setzen hat; ein Mann, der durch das Lesen und Studieren der Werke der
besten Meister und auch verschiedener Werke einen gesetzten und bestimmten
Geschmack bekommen, der aber weiter noch keine Partei ergriffen und fiir nichts
ausschlieflend eingenommen ist, sondern deshalb reiset, um zu horen — denn dieses
ist in der Musik himmelweit vom Anschauen verschieden —, um zu horen, was er
hernach fiir das Beste zu halten habe; weiter ein Mann, der seinen Endzweck wih-
rend der Reise bestandig vor Augen hat und diesem alles andere aufopfert; und end-
lich ein Mann, der auch die Gabe hat, das, was er erfahren, anderen auf eine iiber-
legte, bestimmte, deutliche und angenehme Art mitzuteilen (Reichardt 1976: 30).

Fiir das Berichten iiber Musik braucht es nach Auffassung von Reichardt also
einen klugen, in der Musik bewanderten Menschen, der am besten selbst Musiker ist
und sich unparteiisch in der Welt umhort mit dem Ziel und der Befihigung, ande-
ren seine Erkenntnisse mitzuteilen. Parallel zur Ende des 19. Jahrhundert entstehen-
den Musikwissenschaft wurde zwischen der Klassik als ernster Kunstmusik (E-Mu-
sik) und populdreren Musikstromungen als leichter Unterhaltungsmusik (U-Musik)
unterschieden.” Diese Klassifikation gilt heute aufgrund ihrer starren Kategorien
und der negativen Wertung von populdrem Kulturgut als unsachlich und iber-
kommen. Nichtsdestotrotz bedingt sie noch heute einen Dualismus, der sich in der
Arbeitspraxis der Kultur prdgenden Industrie- und Medienvertreter spiegelt.

Der Beruf des Kritikers, der diskursiv von diesem Dualismus mitbestimmt wird,
entwickelte sich im 19. Jahrhundert. Dies hing mit der selbstbewussten Etablierung

9 Im 20. Jahrhundert wird diese Ausdifferenzierung von Adorno in Uber den Fetischcharakter der
Musik und die Regression des Horens (1938) erstmals schriftlich festgehalten (vgl. Adorno 1991:
9f.) und im Anschluss oft um die musiksoziologische Kategorie der funktionalen Musik (F-Mu-
sik) (vgl. z. B. von Massow 1995: 160) erganzt.
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einer  biirgerlichen  Bildungskultur
zusammen, die neue Sprecher und
Lehrer fiir Musik hervorbrachte, argu-
mentiert Musikwissenschaftler Richard
Taruskin. Damit wurde das 19. Jahr-
hundert zur Geburtsstitte von Musik-
journalismus, Musikkritik, ~Musik-
forschung und Musikgeschichte (vgl.
Taruskin 2010: 736).

Der kommerzielle Musikjournalis-
mus und die Musikwissenschaft gene-
rierten dabei zuerst ein neues Arbeits-
feld fiir Komponisten (vgl. ebd.). In der
individualistischen ~Atmosphire der
Romantik manifestierte sich im deut-
schen Sprachraum eine Spaltung zwi-
schen jenen, die Musik produktiv aber
wohlwollend besprachen, wie beispiels-
weise der um Robert Schumann im Jahr
1833 organisierte, fiktive Davidsbund,
und jenen, die Musik nach biirgerlichen
Maf3stiben kritisierten, von Schumann
Philister genannt (Schumann 1839:
163). Diese oft ironische Trennung zwi-
schen Kennern und Kommentieren-
den tradierte sich als Frage der Betrach-
tung von Kultur bis ins 21. Jahrhundert
(vgl. Abb. 4a—c). In der Figur des Kriti-
kers einerseits bestimmt sie noch heute
oft die Wahrnehmung der in Musik ver-
sierten Fachpresse und des journalis-
tisch versierten Feuilletons. Relevant ist
andererseits die Darstellung von Musik.
Der hier vorhandene Dualismus ist
abhingig von der Person und Stellung
des Kritikers und bewegt sich zwischen
den Polen der Unterhaltung und der
objektiven Betrachtung. Jede Diskussion
von Musik in Form von Reviews, Inter-
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4a-c Ein Ausschnitt aus Wilhelm Buschs
«Der Virtuos», der erstmals 1865 im Miinchener
Bilderbogen erschien, karikiert das Verhaltnis von
Musiker und geneigtem Zuhérer als audio-visuelle
Ekstase auf beiden Seiten.

views, Artikel und Essays stellt nach Lindberg et al. (Lindberg et al. 2005: 7) den
kritischen Teil des Musikjournalismus, der als Uberbegriff jegliche journalistische
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Beschiftigung mit Musik beschreibt. Als unkritisches Gegenstiick dazu werden
Star-Gertichte oder Meldungen angefiihrt. Der Begrift der Kritik impliziert hier
eine grundsitzliche, reflektierende Betrachtung des musikalischen Gegenstandes,
trifft aber keine Aussage liber das Verhdltnis des Kritikers zu eben diesem. Diese
Offenheit der Deutung ist fiir die ideologische und strukturelle Entwicklung der
Musikdarstellung bis zur Produktion von Rockumentaries von Relevanz. Aus Griin-
den der Kontinuitit sei diese hier am englischsprachigen Markt dargestellt.

2.2.1 Musik in den Printmedien

In der jungen Musikindustrie der USA wurde 1894 das bis heute existierende
Billboard Magazine gegriindet, das sich als Werbeposter-Magazin zuerst auf Zir-
kusse und Jahrmirkte spezialisiert hatte. Nach 1900 verlagerte sich sein Schwer-
punkt zunehmend auf Musik. Am 4. Januar 1936 publizierte das Magazin erstmals
eine Hitparade und avancierte im Verlauf des 20. Jahrhunderts zum wichtigsten,
industrienahen Branchenblatt der US-amerikanischen Musikindustrie. Noch vor
der Neuausrichtung des Billboard Magazines entstand in Grofibritannien 1926 mit
Melody Maker eine der weltweit ersten, wochentlichen Musikzeitungen (vgl. Hol-
mes 2012: 16). Melody Maker bestand als Magazin bis ins Jahr 2000 und wurde
dann von dem 1952 gegriindeten Konkurrenten New Musical Express aufgekauft
und diesem eingegliedert. Das von 1958 bis 1975 verkaufte Disc Magazin (GB), der
1976 gegriindete Rolling Stone (USA), das von 1969 bis 1989 aktive Creem (USA),
das von 1978 bis 2006 aktive Smash Hits (GB), das 1986 gegriindete Q Magazine
(GB), und das von 1994 bis 2009 verlegte Blender (USA) sind nur einige Beispiele
fur die Musikfachpresse, die zwischen der Nachkriegszeit und dem Jahr 2000 ent-
stand und zunehmend popkulturelle Lebensstile priagte. So wandelte sich Mitte der
1960er-Jahre mit der wachsenden Zahl von Teenagern aus der Mittelklasse und
unter dem Einfluss kunstideologischer Konzepte der Musikjournalismus in der
Popkultur weg von seiner bisherigen vereinfachten, der Plattenindustrie verpflich-
teten Form der Berichterstattung. Diese hatte aus einer Mischung aus Klatsch und
Produktneuigkeiten bestanden (vgl. Gudmundson et al 2002: 41). Der Rock (also
die Mainstream-Musik) der 1960er-Jahre wurde nun im Kontext des anspruchsvol-
leren Jazz gelesen und «demanded more serious attention, which was provided by
a number of young, predominantly male, white U.S. critics and specialist magazi-
nes. Thus the period of 1964-69 marks the genesis of rock criticism proper» (ebd.).

Zur Rolle und Genese des Musikkritikers gibt es einen fast umfangreicheren For-
schungsstand als zur Rockumentary, vor allem in Bezug auf seine Rolle zwischen
«gatekeeper» und «cultural intermediary» (beide Zitate: Laing 2006: 335). In den
USA entstand kein Feuilleton im européischen Sinn (vgl. Scheinberg 2007: 32), was
den Dualismus zwischen Kennern und Kommentierenden anders als im europai-
schen Raum partiell aus seiner medialen Verankerung 16st. Auch ohne Feuilleton
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verfiigten viele grof3e Zeitungen allerdings tiber Kulturrezensions-Sparten mit eige-
nen Kritiker, die oft tiber Jahrzehnte hinweg mit teils enger Leserbindung Kultur
rezensierten. Berufsiibergreifend distanzierten sich dieser Schreiber terminolo-
gisch und ideologisch oft deutlich von ihren Kollegen im <Hard News>-Journalis-
mus (vgl. Forde 2003: 113).

Was in den 1960ern in Grofibritannien galt, galt dabei auch noch fiir nordame-
rikanische Musikkritiker in den 1980er-Jahren, finden Robert Wyatt und Geoftrey
Hull bei einer Umfrage unter selbigen: «The music critic writes far more positive
reviews than negative reviews» (Wyatt und Hull 1988: 20f.). Auch wenn Roy Shu-
ker den Einfluss auf Verkiufe fiir geringer hilt als in der Literatur- oder Theater-
kritik (vgl. Shuker 2016: 172), versteht er Musikkritik grundsitzlich als ausgela-
gerten Teil des Marketings von Musik, der selbst zur Industrie wurde: «the music
press is one of the few domains of media that has not been vertically integrated
into the music industry and larger media industries» (Jones 2002: 6, nach Shu-
ker).! Stattdessen etabliert sich allméhlich ein Steuerungsmodell von auf3en, das
dem der Filmindustrie dhnelt: «record company press offices [...] have increasingly
adopted the Hollywood publicists’ approach of denying or closely monitoring the
access of journalists to musicians» (Laing 2006: 335). In diesem Verstindnis von
Musikpresse findet sich bereits eine deutliche Parallele zur Rockumentary als ein
der Musikindustrie zuarbeitendes Instrument. Doch halt sich im Musikjournalis-
mus Mitte des 20. Jahrhunderts tiberhaupt noch der eingangs antizipierte Dualis-
mus zwischen Kenner und Kommentierendem?

2.2.2 Musikjournalismus und Musikkritik in der Popkultur

Der Musikjournalismus in der Popkultur fillt meistens in die Kategorie des perso-
nenorientierten, extensiven «Soft Journalismy. Dieser lisst sich in den 1960er-Jahren
unterscheiden in die «Consumer Report>-Position von Robert Christgau einerseits
und den New Journalism> beziehungsweise spater «Gonzojournalismus> von Hun-
ter S. Thompson andererseits. Die Idee des Consumer Reports datiert dabei bereits
in die Zeit der Groflen Depression der 1930er-Jahre, in der sich der Finanz- und
Geschiftsjournalismus entwickelte. In Testmagazinen sollten ohne Anzeigenkun-
den objektive Kaufempfehlungen publiziert werden. Fiir den Musikjournalismus,
den einer der Begriinder der Musikkritik in den USA, Robert Christgau, feder-
fithrend pragte, bedeutet das: «With irony, but also seriousness, Robert Christgau

10 Mit der Konglomeratisierung von Medienunternehmen und dem Printsterben im Rahmen der
Digitalisierung andert sich diese Situation nach der Jahrtausendwende, was auch die Selbstein-
schitzung der Kritiker im Rahmen des Artikels im Jahr 2004 beeinflusst haben konnte. Die Tatsa-
che, dass Musikkritiker nach 2000 zunehmend aus dem 6ffentlichen Diskurs verschwinden (oder
sich in einer zunehmenden Zahl von unbezahlten Onlineportalen artikulieren), verdndert auch
die Rolle der Filmemacher als verbleibende Werbeakteure.
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wrote consumer guides to rock music. His variation on Consumer Reports [das
Testmagazin] ratings of washing machines slammed the elitism of high cultural
criticism at the same time that it offered practical advice» (Aronowitz 1994: 39).

Im Vergleich zu Kritikern wie Greil Marcus und Simon Frith trivialisierte
Christgau damit die Musik zu einem Konsumobjekt. Diese eher objektive, distan-
zierte Haltung zu Musik tradierte sich in der Radio- und Fernsehberichterstattung
und bestimmte Shows und Reportagen, die kritisch mit Musik als industriellem
Produkt umgingen. In dieser Zeit der journalistischen Berichterstattung aus ver-
schiedenen Perspektiven wurde die auf die Kritiker konzentrierte Qualititsfrage
Kenner oder Kommentierender> sukzessive zu einer Frage der Performanz. Es ging
nun verstarkt um die Art der Darstellung von Musik im Hinblick auf die personli-
che Beteiligung der Schreibenden selbst. Der Dualismus konzentrierte sich zuneh-
mend auf Information versus Unterhaltung. Der New Journalism war dabei eine
Reaktion auf die Etablierung der audiovisuellen Massenmedien und die dadurch
neu gestellten Fragen nach Objektivitit, die sich im Journalismus - folgt man Dan
Schiller (Schiller 1977: 33) — aus der Anpassung an die begleitende Fotografie in
Zeitungen heraus entwickelt hatte. Die in Printmedien urspriinglich demonstrierte
Welt, so der Kritikpunkt, wére in den 1950er-Jahren durch Globalisierung, politi-
sche Krisen und kulturelle Diversifikation ungleich komplexer geworden: «Print
journalists have responded to this criticism by acknowledging the active role of
the reporter in creating, not finding, news. The so-called new journalism of Tom
Wolfe and Hunter Thompson is written in the first person and employs narrative
techniques of fiction» (Roscoe und Hight 2005: 216).

Dabei ist die Beeinflussung der frithen Rockumentary-Filmemacher durch die
Form des New-Journalism in der Berichterstattung eine historische Verbindung,
der bisher nicht genug Aufmerksambkeit zuteil geworden sei, wie Direct Cine-
ma-Filmemacher Robert Drew 2004 in einem Interview bemerkt: «I admired them
and tried to engage one or another of them. [...] Yes. dnfluence> is a good word.
I don’t know of anyone else who has made this connection. I think it needs to be
made» (Drew zitiert in Zuber 2004: 204).

Die Gemeinsamkeit der Rockumentary-Filmemacher mit diesen literarischen
Journalisten ist ihr Blickpunkt auf Personen, Gruppen, Unterhaltung und Alltags-
leben. Tom Wolfes Idee des «saturation reporting»'! ist das Gegenstiick zum Kon-
zept der «fly on the wall» des Kameramanns Richard Leacock. Am relevantesten ist
die Etablierung des subjektiven Gonzojournalismus durch Hunter S. Thompson,
dessen vermutlich ikonischste Figur im Musikjournalismus der Rockkritiker Les-
ter Bangs wurde. Er begann 1969 als junger Journalist beim Rolling Stone Magazine:

11 Die Idee dahinter ist die Einbindung des schreibenden Autors in die Geschichte. Aus dieser Sub-
jektivitdt entsteht eine spezielle Annaherung an ein Geschehen aus nicht-fiktionaler Sicht, die
deutlich emotional konnotiert sein kann.
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He did not earn this status by staging himself as a serious critic in the manner of
Landau, Marcus and Christgau, but through radiating a deep commitment to the
rock experience, expressed in entertaining pieces sometimes of high literary value.
He started his writing career [...] as a committed kid, either loving or loathing the
records he reviewed. [...] While «Dr.» Thompson was defining gonzo journalism
and flocks of journalists were copying him, most often with terrible results, Bangs
deve-loped a similar approach in rock writing. (Lindberg et al. 2005: 176f.)

Als Musikjournalist hat er dabei eine oft regelrecht korperliche, medialisierende
Annidherung an Interviewpartner, denn: «Bangs assaulted the interviewees, twisted
their words and confused them, while simultaneously ilming himself in action»»
(ebd.). Seine Herangehensweise an Musikkritik ist dem Gegenstand gegeniiber
keineswegs unkritisch, doch Bangs inszeniert sich selbst als Teil seiner Texte. Er
erlangte, ebenso wie Greil Marcus oder auch Chris Welsh, einen gewissen Kult-
status,'” weil er Musik lebte, zelebrierte und sie als eigenstdndige Kunstform und
politischen Kommentar jederzeit ernst nahm. Obwohl sie meist keine Absolventen
von Musikstudiengingen waren' entsprach die Philosophie dieser Autoren in etwa
jener der Komponisten zu Schumanns Zeit. Es ging ihnen nicht um eine objek-
tive Betrachtung, sondern um eine kiinstlerische Vermittlung, in der Emotionen
und Lebenseinstellungen eine Rolle spielten. Mit diesem Anspruch sowie seiner
Umsetzung, beispielsweise in der Aneignung von fiktiven Elementen zur Entwick-
lung einer Geschichte, libte der Gonzojournalismus maf3geblichen Einfluss auf die
Musikkritik jenseits des Print-Journalismus aus.

In seiner Entwicklung avancierte der Print-Journalismus im nordamerikani-
schen Raum in der Nachfolge dieser frithen Identifikationsfiguren fiir Musikpra-
sentation allerdings zunehmend zu einem Teil der Unterhaltungskultur und ver-
schirfte den Dualismus bis zu seiner eventuellen weitflichigen Auflésung durch

12 Der Erfolg beruht auch auf ihren Arbeiten jenseits des Print-Journalismus. So sind auf dem
Buchmarkt Memoiren und Zeitzeugenberichte ein wesentliches Instrument der Dokumentation.
Publikationen von Marcus Greil oder Harry Shapiro markieren den Ubergang von Musikjourna-
lismus zu akademischen Popmusik-Publikationen. Die Biicher widmen sich dabei meist spezifi-
schen Themengebieten, wie Greils Invisible Republic: Bob Dylan’s Basement Tapes (1998) oder Sha-
piros Waiting For The Man: The Story of Drugs and Popular Music (1988).

13 Das Billboard Magazine listet 2004 40 Personen, teilweise mit Nennung der universitdren Ausbil-
dung (etwa ein Drittel Journalisten und Literaturwissenschaftler, nur ein Musikabsolvent) (Hay
2004a: 88). In der demographischen Analyse des Routledge Reader on the Sociology of Music heifit
es dazu: «Historically, art music critics often had and still have a conservatory or university educa-
tion in music. By contrast, jazz critics tend to be amateur experts and fans, but often have some
kind of background in academic education. Rock critics also tend to be fans and amateurs. Becau-
se they have been or are relatively young they often lack a formal post-secondary educational
background» (Michelsen 2015: 215). Ungeachtet der Tatsache, dass die Aufzihlung Pop Critics
nicht gesondert erwéhnt, findet sich in der Zeitungskritik offensichtlich eine grofiere Anzahl an
ausgebildeten Journalisten. Inwiefern dies tatsichlich Einfluss auf Kritiken nimmt, ist spekulativ.
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die Inkorporation unabhéngiger Nachrichteninstitutionen in grofle Medien- und
Entertainmentkonzerne ab spitestens den 1980er-Jahren. Wahrend die Musikkri-
tiker des New Journalism in ihrem ikonischen Status und ihrem Anspruch an eine
neue Vermittlung von Musikwissen den Machern des Rockumentary-Direct-Ci-
nema vergleichbar sind, wurden sie langfristig ersetzt durch jene, die eine kommer-
ziellere Herangehensweise geringer kritischer Auseinandersetzung pflegten und
stattdessen nur noch eine Attitiide des Einbindungseins in die Szene suggerierten.
Diese Form der Annédherung setzte sich allerdings bereits frither als Standard auf
einer anderen Medienplattform durch, ndmlich dem Radio.

2.2.3 Musik im Radio

Wihrend der Print-Iournalismus Musik zum Gegenstand hat, ist der Radio-Mu-
sikjournalismus konzeptionell Partner der Musikindustrie, da er in vielen Sendern
konkret auf die Zusammenarbeit mit der Musikindustrie angewiesen ist, welche
die Musik zur Verfiigung stellt: «<Radio functions within what MacDougald (1941)
had already characterized as the popular music industry system» (Rothenbuhler
und McCourt 2006: 310). Akteure in diesem System sind auf Seiten der Musik-
wie Radioindustrie in verschiedenen Positionen tdtig. Sie umfassen unter anderem:
«[M]usicians, record producers, record company policy-makers, promoters, radio
programmers, and the record-buying and radio-listening public» (ebd.).

Im Umkehrschluss handelte das Radio die Rolle der Medien fiir Musik neu aus.
Es verdnderte die Produktionsgewohnheiten der Musikindustrie, die beispielsweise
bereits in den 1930er-Jahren in Grofibritannien dazu tiberging, statt Live-Perfor-
mances Musik aufzunehmen, die sich fiir das Radio oder Jukeboxen eignete (vgl.
Frith 1987: 288). Die Geschichte der Unterhaltungsprogramme in den USA begann
etwa eine Dekade zuvor um 1920 mit lokalen Radiostationen, die Konzerte, Opern
und Sportveranstaltungen live ausstrahlten (vgl. Craig 2000: 279). Bis zum Erlass
des «Communications Act> im Jahr 1934 waren bereits viele kleine Stationen nicht
mehr aktiv. Sie wurden von zwei groflen Akteuren vom Markt gedréingt, die sich
ein Oligopol in den USA aufgebaut hatten: der National Broadcasting Company
(NBC) und der Columbia Broadcasting Service (CBS). Um 1940 iibten die beiden
Anbieter die Kontrolle iiber fast alle wichtigen Stationen aus. Zu diesem Zeitpunkt
lag die Programmgestaltung bereits maf3geblich bei den groflen Werbeagenturen
und ihren Auftraggebern, die Programme produzierten und von den Netzwerken
nur noch die Sendezeit fiir diese Programme einkauften (vgl. Hilmes 2004: 480).

Seit Beginn der Radiobewegung bis 1969 gab es in den USA durchaus unabhian-
gige offentliche Sendestationen.'* Das etablierte <Commercial> oder Private Bro-

14 Dazu gehoéren auch Campusradios, Biirgerrechtsgruppen- und Gewerkschaftssender sowie Biir-
gerfunk - ein Zugang, den McCauley und Kollegen in Public Broadcasting and the Public Interest
als dritten, alternativen «public sphere approach» (McCauley et al. 2003: XXIII) bezeichnen.
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adcasting> sah sich in den USA dennoch erst im Jahr 1967 mit dem <Public Broad-
casting Act und in der Folge 1969 mit dem Konzept eines national organisierten
und finanziell unterstiitzten «Public Broadcasting> durch den <Public Broadcasting
Service, konfrontiert. Dies geschah tiber 20 Jahre nachdem 1945 erste Lizenzen fiir
nicht kommerzielle Bildungsradiostationen ausgegeben worden waren (vgl. Avery
2004: 1852)." Der Dualismus von Unterhaltung versus Information schien dabei
den kommerziellen und 6ffentlichen Plattformen in ihrer Struktur eingeschrieben.
Die Tatsache, dass kommerzielles Radio der erlernte Standard war, bestimmte aller-
dings mafigeblich die Erwartungshaltung sowohl der Industrie als auch der Horer
und sorgte bereits in den 1990er-Jahren fiir organisierte Lobbyarbeit gegen die
Struktur und die Finanzierung offentlicher Sender in den USA (vgl. ebd.).

Das Radio avancierte bis zum Durchbruch des Fernsehens in den 1950ern
zum wichtigsten Medium fiir die Unterhaltung der amerikanischen Offentlich-
keit. Gleichzeitig etablierte es sich unter dem Einfluss von Hollywood aber auch
als Entwicklungsort neuer Erzéhlstrategien und Formen. Es wurde damit zur Blau-
pause fiir die Fernsehadaption verschiedener Formate von der Seifenoper bis hin
zur Tanz- und Musikshow AMERICAN BANDSTAND (USA 1952-1989) (vgl. Buxton
2004: 85). Ein Konzept, das sich besonders im Musikgeschaft und damit auch der
Rockumentary langfristig durchsetzen sollte, war dabei die Idee des groflen Unter-
haltungsgestus a la Hollywood, von «big-budget, star-studded productions» (Hil-
mes 2010: 365).

Gegen 1945 entstand die Basisstruktur der heutigen Musikindustrie, die begann,
das Radio konsequent als Werbeinstrument zu nutzen: «The most important way of
publicizing pop now - the way most people heard most music - was on the radio,
and records were made with radio formats and radio audiences in mind» (Frith
1988: 20). Die parallele Entwicklung des Radios und der Abspieltechnologien in
der Musikindustrie im 20. Jahrhundert war dabei kein Zufall: «Much as molten
glass will harden in the form of any mold into which it’s poured, the twentieth-cen-
tury music industry slowly ossified in the form of its own enabling technologies,
such as the vinyl record and AM/FM radio» (Sinnreich 2013: 26). Dies bedeutete
eine symbiotische Beziehung, basierend auf der Kommerzialisierung von Musik.
Die zweite Hilfte des Jahrhunderts, so Adam Sinnreich, ist dabei bestimmt von
der Dichotomie <Rundfunk/Label> (vgl. ebd.: 27): «with the former sector based on
advertising-supported, over-the-air programming, and the latter based on consu-
mer-supported, over-the-counter retail distribution» (ebd.). Beide Sektoren wol-
len finanziell von den Musikwiinschen des Konsumenten profitieren, realisieren
dies allerdings auf der Basis grundverschiedener Firmen, Lizenzierungsverfahren,
Technologien und Einkommensmodelle (vgl. ebd.).

15 Damit gibt es in den USA einen Gegenentwurf zum europdischen Modell, das sich von der BBC
ableitet, die bis 1973 das Radiomonopol in Grofibritannien innehatte.
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Wiahrend Radio die Musik bewirbt, indem es sie in sein Programm aufnimmt, ist
die Musik wiederum die Grundlage der Programme. Dabei kommt es zwar auch zu
dhnlichen Rechtefragen, die auch in der Rockumentary von Bedeutung sein kénnen
aber die produktiven Aspekte der Symbiose {iberwiegen diese Einzelfaktoren deut-
lich. Der private Rundfunk ist interessiert daran, ein Programm zu gestalten, mit dem
sich die Horer identifizieren. Dies ist essenziell, damit die Horer langfristig interes-
siert bleiben, sich die Werbung gut verkaufen lasst und das Interesse der Musikindus-
trie an dem Sender, beispielsweise fiir besondere Promo-Aktionen gegeben bleibt.

Fir die Kommunikation zwischen der Industrie und dem Radio sind auf Sei-
ten der Musikindustrie Promoter zustindig, deren Aufgabe es ist, die Musik im
Programm zu platzieren und deren Erfolg statistisch zu beobachten. Dabei spielen
die Parallel-One-Stationen, wie der Unterhaltungsindustrie-Anwalt Peter Thall sie
nennt, eine besondere Rolle (vgl. Thall 2006: 135). Auf ihnen werden Songs in meh-
reren Stationen parallel veroffentlicht, was bedeutsam fiir Chartplatzierungen sein
kann. Radio-Programmmacher erfahren durch die Musikindustrie eine dhnlich
privilegierte Behandlung wie Musikkritiker. Abgesehen von normalen Kooperati-
onen erhalten sie in manchen Fillen sogar Geld oder andere Gegenleistungen, was
theoretisch bei der Federal Communications Commission (FCC) vor Ausstrahlung
gemeldet werden muss (vgl. ebd.). Der 6ffentliche Rundfunk ist demgegentiber ver-
pflichtet, durch neutrale Finanzquellen seine Rolle in der Prasentation von Musik
differenzierter wahrzunehmen.

Das Programm ist dabei maf3geblich abhédngig von der Ausrichtung der einzel-
nen Sender. In der BBC duflert sich diese in einer Tradition der Musik-Zensur vom
Zweiten Weltkrieg bis in die 1950er-Jahre (vgl. Baade 2012: 202) und mit Blick auf
einzelne Popmusikformen auch danach (vgl. Simonelli 2013: 171). Dies ist auch
Teil der Selbstwahrnehmung als 6ffentlicher Informationsdienst mit einem Inter-
esse am Gemeinwohl (vgl. Sutherland 2012: 537) in Bezug auf Musik: «Policies and
decisions about programme content were based on five simple aspirations: <to cater
to all tastes; to enlighten; to achieve the highest possible standards; and to reach the
greatest number of people»» (ebd.: 537f.). Die Musik sollte dabei Rahmung aber
auch Thema fiir ein Informations- und Bildungsprogramm sein: «to increase their
knowledge of sound and music was to perform a public service» (ebd.).

Diese Selbstwahrnehmung bedeutet dabei keine neutrale Position zu Musik,
sondern vielmehr eine Auseinandersetzung mit Musik als Konsumgut im Sinne
Christgaus Consumer Reports, die sich auch in Musikfernsehformaten der BBC
wie JUuKE Box Jury (UK 1959-1967) wiederfindet. In den USA sind offentliche Sen-
der meist lokal begrenzt, sprach- und informationslastiger und erheblich fokussier-
ter auf ihre Nutzer und Nischenmarkte als auf die Industrie. Viele Stationen strah-
len Sendungen von lokalen Freiwilligen aus, die vor allem aus den Genres «classical,
jazz, folk, blues, new age, Adult Acoustic Alternative (Triple-A, a music format
unique to public radio)» (Lochte 2006: 49) oder einer Verbindung dieser Stile das
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Programm erstellen. Wihrend im léndlichen Raum dabei eher ein breites Angebot
auf dem vielleicht einzigen empfangbaren Sender existiert, gibt es in der Stadt gro-
Bere unkommerzielle Sendervielfalt: «<Here, public radio programme directors tend
to be more format-oriented and counter-programme each other» (ebd.).

Die Tradition des kommerziellen Radios spiegelt sich dennoch in der Arbeitspra-
xis vieler amerikanischer Sender wie im Vertrieb von CDs iiber den <Public Radio
MusicSource>-Service, von dem die 6ffentlichen Radiostationen Anfang der 1990er
zehn Prozent der Einnahmen als Gegenleistung fiir das stiindliche Senden eines
Werbespots erhielten (vgl. Ledbetter 1998: 137).

Im Kontext der skizzierten Kooperationen und Abhéngigkeiten in der Darstel-
lung von Musik auf dem nordamerikanischen Markt ist die Selbstbezeichnung der
Radioshow THE HisToRY OF ROCK’N’'ROLL (USA 1969, Produktion: Ron Jacobs) als
«Documentary» respektive «Rockumentary» von besonderem Interesse. Hier wird
eine implizite Empfehlungskultur evident, die sich auch in der filmischen Rocku-
mentary tradiert. Das auf den DJ konzentrierte Programm hatte sich erst in den
1950er-Jahren aus Kostengriinden, aber auch als Ansprache fiir Teenager als neues
Publikum etabliert (vgl. Berland 2004: 195). Die Empfehlungen durch den etab-
lierten DJ Bill Drake im Fall von THE HisTorY oF ROCK’N’'ROLL basierten auf der
Wahrnehmung des Moderators als authentisch. Dabei war es egal, ob er als objek-
tiv oder als reprisentativ fiir einen bestimmten Stil, eine Ara oder spezifische Gen-
res gesehen wurde. Drake wurde bekannt fiir einen Radiostil in den 1960er-Jahren,
der deutliche Parallelen zu MTVs urspriinglichem Konzept aufwies. Die New York
Times notierte in seinem Nachruf:

In the 1960s, Mr. Drake, an up-and-coming disc jockey and programmer from
south Georgia, revolutionized radio when he and his partner, Lester Eugene Chen-
ault [...], decided that radio stations could make a lot more money and reach more
listeners if they cut back on D.]J. chatter, accelerated the pace of their programs and
gave audiences more of what they presumably tuned in to hear: hit songs.

(Grimes 2008)

Fiir die Musikindustrie war die Etablierung der DJs und Moderatoren durch kom-
merzielle Radiostationen von grofler Bedeutung. Das <Airplay> im Radio ist abhan-
gig von den Programmmachern, also allen Akteuren von den Musikdirektoren bis
zu den Disc-Jockeys, sowie dem Programmschwerpunkt der Radiostationen ihrer
Zeit. Die Programmmacher hatten und haben dabei keineswegs nur eine passive
Teilhabe in dem System der Musikdistribution, sondern treffen eine Vorauswahl
fiir die Offentlichkeit (vgl. Rothenbuhler und McCourt 2006: 310). Dass dabei der
Informationsgehalt mit Blick auf soziale und politische Rahmenaspekte héufig eher
reduziert ausfillt, wie eine Kritik von THE HisTORY oF Rock’N'RoLL im Rolling
Stone Magazine moniert (vgl. Hopkins 1969: 9), ist in diesem System die logische
Konsequenz der Entscheidung fiir werbekonforme Unterhaltung.
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2.3 Erste Vorannahmen - Die Rockumentary als Heurisma

Als Form der Musikprésentation steht die Rockumentary in intermedialer Tradition.
Das zeigt der Blick auf andere Plattformen, auf denen Musik besprochen und kritisch
rezipiert wird. Signifikant ist dies fiir die vorliegende Arbeit im Hinblick darauf, dass
der Rockumentary-Begriff nach bisheriger Erkenntnis seinen Ursprung mindestens
im Radio und definitiv vor der erfolgreichen Verbreitung der ersten Kino-Rocku-
mentaries in den 1960er-Jahren hat. Auf Print- und Radio-Plattformen zeigte sich
dabei historisch ein Dualismus von partizipativer Teilhabe und kritisch-objekti-
vem Kommentar in der Betrachtung von Musik, der Teil medialer Ablosungs- oder
Transformationsprozesse von der Musikpresse bis hin zur Rockumentary ist. In die-
ser historischen Herleitung, die iiber den Film hinausgeht, entwickelte sich dabei
eine Verbindung zu Musik, die die Kenntnis der abbildenden Akteure ebenso impli-
ziert wie die Natur des Gegenstandes. Er ldsst sich anwenden, um Rockumentaries
jenseits einer Verortung in filmhistorischen Parametern noch umfassender zu ver-
stehen, was bisher in der wissenschaftlichen Betrachtung nicht erfolgt ist.

Die Rockumentary steht dabei in der Tradition der Bewerbung von Musik
in den Medien, die frith eine enge Bindung an die Musikindustrie entwickelten.
Dabei entstand ein Verstandnis fiir die Aufbereitung von Musikinformationen im
Kontext eines Unterhaltungsprogrammes, das Stars wie Hits in den Mittelpunkt
stellt und Musik als Lebensgefiihl zu vermitteln sucht. Diese Radiostationen sind
dabei ebenso wie der Musikjournalismus ab den 1960er-Jahren zunehmend neuen
Erzahlstrategien unterworfen. Diese sind Symptom jener medialen Konglomerati-
sierung, die pragend wird fiir die globalisierte Musikkultur westlicher Lander. Die
Akteure agieren dabei als Teil der Musikkultur, die sie vermitteln und présentieren
sollen. In dieser Rolle kommunizieren sie einerseits einen Bezug zur Musik und
geben andererseits ihrer Position Authentizitit, sodass selbst Kritik an Musik eine
Werbefunktion entwickeln kann. Es ist dieses Verhiltnis zu Musik als Konsumgut
und als Lebensstil, das sich auch in der Rolle der Rockumentary-Filmemacher tra-
diert, wie es auch die einfithrende exemplarische Untersuchung der drei Beispiel-
filme nahelegt.

Denn nimmt man die Untersuchung der drei Filme als reprisentativ fiir ein
Verstidndnis der Rockumentary, so zeichnet sich das Bild einer dokumentarischen
Inszenierung von Musik, die in Form von Filmen oder Serien zur werblich kon-
notierten Prasentation von Musik in Auftrag gegeben wird. Der Vergleich der drei
exemplarisch diskutierten audiovisuellen Beispiele zeigt dabei einige grundlegende
Eigenschaften von Rockumentaries. So wird deutlich, wie bereits in der Einleitung
vorausgesetzt wurde, dass zu allen Zeiten die Rockumentary als Dokumentations-
form in der Verbindung zweier bewusst agierender Kreativindustrie-Zweige ent-
steht. Dies bedeutet konkrete, dem Spielfilm vergleichbare Produktions-umstinde,
bei denen Zeit (und Daten) finanziell beziffert werden kénnen.
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Die Rockumentary unterliegt dabei der Anforderung sich dabei dem Tempo der
Musikindustrie anzupassen. So muss sich innerhalb kurzer Zeit, beispielsweise auf
Festivals oder Touren, ein umfangreiches Materialkorpus entwickeln lassen, dem
die Filmemacher eine Narration tiberordnen konnen. Wihrend die Musikindustrie
in Form von Festivals, Labels oder Bands den Auftrag erteilt oder zumindest eine
Darstellung im Sinne der eigenen Bewerbung avisiert, profitiert die Filmindustrie —
im Besonderen die Dokumentarfilmindustrie - vom Verkaufswert der Musikthe-
men im Kino und an das Fernsehen.

Dabei konstituiert sich die Rockumentary entlang musikkultureller Entwicklun-
gen, die sich im Regelfall in Massenphédnomenen wie der Festival- oder Fernseh-
kultur manifestieren. Allerdings zeigt sich dabei auch, dass die Rockumentary mit
Blick auf ihre Themen ein Nischenpublikum vertritt. Zu Beginn ist es die anriichige
Wirkkraft der Bilder der neuen Rockkultur, die von traditionellen Medien durch-
aus kritisch rezipiert wurde. Hier entstand eine Fragmentierung in der Berichter-
stattung, die maf3geblich auch den Dualismus widerspiegelte, der in der Diskussion
von Musik aufkam und zu einem Unterscheidungskriterium fiir die Darstellung
von Musik in den Medien wurde.

Mit einer Adaption der Sehgewohnheiten einerseits und einer Anpassung an
einen breiten Mainstream als Konsumgruppe andererseits {iberwindet die Rocku-
mentary ihre Einschrinkung auf Plattformen tiber die Dekaden. Stattdessen wird
sie zunehmend zum Instrument einer Imagekonstruktion, das ein selektives und
individualisiertes Publikum zu bedienen scheint. Dabei beférdern die sich wan-
delnden Anspriiche an die Darstellung von Musik gleichzeitig die technische Ent-
wicklung in der Dokumentation von Musik, die auch auf andere Bereiche des Film-
schaffens wirkt. Asthetisch bestehen dabei nicht durch Zufall Uberschneidungen
der Rockumentary mit anderen musikfilmischen Formen, die sowohl in der Sche-
matisierung als auch in der historischen Entwicklung eine Rolle spielen.
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3 Musik im Film, Musik als Film -
Eine Schematisierung des Musikfilms

Tous les grands films de fiction tendent au documentaire,

comme tous les grands documentaires tendent a la fiction ...

Et qui opte a fond pour I'un trouve necessairement lautre au bout de chemin.
— Jean-Luc Godard'

Die Verbindung von Musik und Film datiert tiber hundert Jahre zuriick (vgl.
Mundy 1999: 221), bis zu den Anfingen der Filmgeschichte. Die Entwicklungs-
geschichte der beiden Medien ist dabei von Beginn an nicht nur technisch, son-
dern auch kommerziell eng miteinander verwoben (vgl. Grant 2012: 7), lang bevor
die Rockumentary tberhaupt als eigener Begriff aufkommt. Die gemeinsame
Geschichte von populdrer Musik und Film fithrt dabei bis in die ersten Dekaden
des 19. Jahrhunderts zuriick. In dieser Zeit avancierten Auffithrungen populérer
Musik zum festen Programmbestandteil in den Music Halls und dem Tanztheater
der Vaudevilleshows Englands und Nordamerikas (vgl. ebd). Auffillig war dabei
die gleichwertige Verbindung von Film und Musik. Musik war mehr als nur Bei-
werk, sie bildete ein festes Element in einer grofSeren Performance. Parallel zu die-
sen Auffithrungen entwickelten sich friih erste Verbindungen zwischen Film- und
Musikgeschift, die voneinander profitierten und eng ineinander verwoben zur
Unterhaltungsindustrie wuchsen (vgl. Inglis 2003a: 1).

Besonders deutlich illustriert dieses gemeinsame Wachstum die vor dem Zwei-
ten Weltkrieg beginnende, beliebte Praxis, Hauptrollen in Spielfilmen mit etab-
lierten oder aufstrebenden Musikstars zu besetzen. Die Namen reichen dabei von

1 (Godard 1959: 21).
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Arthur Tracy in THE STREET SINGER (UK 1937, Regie: Jean de Marguenat) bis hin
zu Frank Sinatra in LAs VEGAs N1GHTs (USA 1941, Regie: Ralph Murphy).? Lange
vor MTV und seinem von den Buggles besungenen Paradigma «Video killed the
Radio Star> konstituierte der Musikfilm auf diese Art und Weise ein anderes, viel
grundlegenderes Machtverhiltnis. Die Rollen in Spielfilmen wurden zur sichers-
ten Moglichkeit, in den USA eine breite Fangemeinde aufzubauen und so auch
im damals maf3geblichen Musikunterhaltungs-Medium, dem Radio, gespielt zu
werden. In ihrer Instrumentalisierung fiir den erhofften <Airplay> konkurrierten
Musikfilme also nicht mit dem Radio, sondern gingen mit ihm eine kommerziell
erfolgreiche Symbiose ein.’ Der Musikfilm durchlief damit bereits friith eine Instru-
mentalisierung als Prasentationsfldche, die spater die Entwicklung der Rockumen-
tary mafigeblich charakterisieren wiirde: <Movie makes the Radio Star.

Zum Verstindnis der Rahmenbedingungen, unter denen Musik zum Thema auf
der Leinwand und im Fernsehen wurde, skizziert dieses Kapitel zunachst in einem
ersten Schritt dieses Kapitel die allgemeine Entwicklung von Musik und Film sowie
die kurze Entwicklung der Musikindustrie mit besonderem Blick auf ihre Waren
in Bezug auf Musikfilme, ndmlich die Musikrechte. Nach einer umfassenderen
Einfithrung in das erwédhnte Gattungsschematisierungs-Modell erfolgt im weite-
ren Verlauf des Kapitels die definitorische Abgrenzung der Rockumentary im Kon-
text der aktuellen Gattungs- und Genrediskussion. Dazu werden nach einer ersten
Schematisierung in vier Unterkapiteln die Rahmenbedingungen fiir alle Formen
von visueller Musikkultur mit Blick auf Begrifflichkeiten, Genres, Asthetik und
Produktionsumstidnde beleuchtet. Abschlieffend soll in der Fortsetzung des voran-
gegangenen Kapitels zur intermedialen Dokumentation von Musik die Rolle von
Dokumentarfilm und Musik in einem konkreten Vergleich méglicher Zugange dis-
kutiert werden.

2 Wie bereits mehrfach angedeutet, sind Musikfilme dabei nicht limitiert auf Jugend- oder Popu-
larkultur, sondern konnen klassische Musik genau wie nicht-westliche Musik einschlieflen. Mu-
sikfilmformen wie der Opern-Livestream, bringen beispielsweise klassische Musik als populéres
Event auf Augenhdhe mit Blockbustern ins Kino (vgl. beispielsweise Owen 2013).

3 Auch wenn die Engagements nicht fiir alle Stars gleich gut funktionieren: «Indeed, Elvis’s films of
the 1960s are central to the way in which the singer has traditionally been historicized and the way
in which his career has been periodized. The films (and the music they contain) has been widely
interpreted as constituting a loss of artistic integrity in which the «authentic> Elvis of the mid- to
late 1960s becomes co-opted and corrupted by commercial concerns. Frank Sinatra, on the other
hand, is an example of how an artist’s film career can help strengthen his/her musical populari-
ty and critical credibility» (Strachan und Leonard 2003c: 319). Im Fall Sinatras befordert die Hin-
wendung nach Hollywood sogar zweimal seine Karriere — zu Beginn und nach einem Tiefpunkt
in den 1950ern.
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3.1 Musik und Bild -
Préamissen fiir die Verbindung der Film- und Musikindustrie

3.1.1 Vaudeville, Jazz Singer und die Rockumentary -
Historische Schlaglichter auf Musik im Film

Der folgende Abschnitt zeichnet zuerst einen kursorischen Uberblick iiber die Ent-
wicklung des Musikfilms. Er spannt einen Bogen von frithen Beispielen vor dem
Aufkommen des Tonfilms iiber die Etablierung der Rockumentary im Kino in den
1960er-Jahren bis hin zur endgiiltigen Verbreitung von Musik als Werbeinstrument
zu Beginn der 1980er-Jahre.

Musik als Werbung. GroBstadtsinfonien und Vaudeville (1900-1930)
Unabhingig von der prasentierten Musik hat die filmhistorische Betrachtung deut-
lich formuliert, dass der Film, auch in Zeiten des Stummfilms, nie ganzlich stumm
war (vgl. Reay 2004: 5). Musik durch Pianisten als Begleitung von Stummfilmen
wurde schon frith, nachweisbar beispielsweise im Jahr 1895, ein Teil der Auffithrung
und sogar auch Teil der Produktion im Studio fiir die Schauspieler (vgl. ebd.). Auch
lange vor der technischen Entwicklung des Tonfilms im Kino existierten Formen
der Tondokumentation, wie THE DICKSON EXPERIMENTAL SOUND FiLm (USA 1894,
Regie: Wiliam Dickson), und Kinoproduktionen, die sich iiber Musik strukturier-
ten, wie die avantgardistischen Stadtsinfonien - die bekannteste ist wohl BERLIN —
DiE SINFONIE DER GROSSSTADT (DE 1927, Regie: Walter Ruttmann). Zur Jahrhun-
dertwende bestand das Unterhaltungsprogramm im Rahmen von Vaudeville-The-
atern aus Auftritten, Filmen oder mit Glasplatten begleiteten <llustrated Songs>
(vgl. Altman 2004: 124). Stummfilme zeigten dabei Aufnahmen einiger frither Vau-
deville- und Musikperformer, da beispielsweise fiir die Einfithrung der Mutosco-
pe-Projektoren in Vaudeville-Theatern «ilmisches> Material benétigt wurde. Dies
bestand zu Beginn beispielsweise aus Flip-Cards in Form von Actualités und Peep-
Shows (vgl. Spehr 2005: 21). Ein frithes Beispiel des musikdokumentarischen Films
ist dabei Sousa AND His BAND (USA 1901, Regie: n. n.). Dabei handelt es sich um
einen Kurzkonzertfilm der American Mutoscope and Biograph Company tiiber die
Konzerttour des damals populdren Komponisten John Philip Sousa, dessen bekann-
testes Werk die offizielle amerikanische Marsch-Hymne Stars and Stripes Forever ist.
Fir die frihe Musikindustrie waren die populdren Vaudeville-Kiinstler zuerst
Werbetriger fiir neue Musik. Erste Formen des Phonographen zeigten aufSerdem
Vaudeville-Kiinstler, nichtsdestotrotz verdnderte die sukzessive Einfithrung von
Tonmedien die Arbeitsmoglichkeiten fiir die Performer (vgl. Sterne 2003: 190).

4 Es gibt dabei allerdings eine Verbindung von musikwirtschaftlichen und frithen filmwirtschaftli-
chen Entwicklungen, die die Vaudeville- Auftritte sukzessive ersetzten. So gilt beispielsweise: das
«sound-on-disc system adopted by Warner Bros. [...] was initially used as means of providing
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So gibt es auch Tonfilm-Aufnahmen frither Musik- und Vaudeville-Performances®,
allerdings brauchte es einige Zeit, bis sich gute Aufnahmeverfahren und Projekto-
ren etablierten (vgl. Gomery 2012: 125). Eine bedeutende Innovation fiir die Dar-
stellung von populédren Kiinstlern jenseits des Vaudeville (vgl. McGee 2009: 82)
war das Kurztonfilmverfahren Vitaphone von Warner Brothers, in dessen Kontext
zwischen 1926 und 1931 Vitaphone-Kurzfilme populdr wurden. Musik, so James
Deaville in Sounding The World, wurde dabei fetischisiert, um technologischen
Fortschritt zu demonstrieren, auch wenn die Kurzfilme immer noch die Synchro-
nisation eines Phonographen mit dem Projektor benétigten. Inhaltlich zeigen sie
aber anschaulich wie bedeutend Musik bereits im frithen Ton-Kino war: «The first
short features (1927) ranged in subject from pianist Harold Bauer playing chopin to
banjo player Rex Schepp and the black gospel group Utica Jubilee Singers, with over
1000 short films released through 1931» (Deaville 2015: 44).

Musik, Film und Politik -

Die Wochenschauen und Dokumentationen der 1920er- bis 1940er-Jahre
Wiahrend die Vitaphone Shorts mitunter ganze Auftritte zeigten, fanden sich doku-
mentarische Aufnahmen mit geringerem Anspruch an eine filmische Darstellung,
beispielsweise in Form gekiirzter Konzertmitschnitte zur reinen Information, unter
anderem im Rahmen der Wochenschauen im amerikanischen Kino. Diese kurzen
dokumentarischen Filme tiber aktuelle Themen prisentierten beispielsweise mit
der JENKINS ORPHANAGE BAND (USA 1928, Regie: n.n) der Fox Movietone News
eine der Gruppen des afroamerikanischen Jenkins-Waisenhauses in Charleston, die
in den 1920er-Jahren erfolgreich als Musiker in den USA auf Tour waren und den
Jazz mitpragten. MARIAN ANDERSON — THE LINCOLN MEMORIAL CONCERT (USA
1939, Regie: n.n.) des Hearst Metrotone Newsreel Service dagegen war ein damals
unveréffentlichter Bericht eines Konzerts von Marian Anderson in Washington.
Der Film reprasentierte mit einem Kommentar die politische Dimension des Ereig-
nisses (vgl. Abb. 5a-b), denn das Konzert fand umsonst und auf Einladung des
Innenministers statt, nachdem der afroamerikanischen Singerin eine Konzerthalle
verweigert worden war. Musik fungierte speziell im Kontext des Zweiten Weltkrie-
ges als politisches Instrument und wurde in dieser Préasentation auch gewiirdigt.
Eine frithe Nominierung fiir einen Dokumentarfilm-Oscar erhielt beispielsweise
der 30-miniitige Musikkurzfilm ARTURO TOSCANINI - HYMN OF THE NATIONS
(USA 1944, Regie: Alexander Hammid) des tschechischen Avantgarde- und

pre-recorded orchestral scores and pre-recorded prologues, presentations and high-class vaude-
ville acts at a time when their live equivalents were standard attractions in premier venues but not
in ordinary theatres» (Neale 2012: 112).

5  Eine interessante Entwicklung im globalen Kontext ist mit Blick auf die spiteren Exklusionsstrategi-
en in der Industrie, dass es im europiischen Raum, vor allem Deutschland um 1910, eine «impres-
sive number of black vaudeville acts [...] featured on European sound films» (Lotz 2007: 83) gibt.
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5a-b Schuss-Gegenschuss-Montagen unter der Titelzeile «Nation's Capital Gets a Lesson in Tolerance»
zeigen in dem unveréffentlichten Wochenschau-Beitrag MARIAN ANDERSON: THE LINCOLN MEMORIAL
ConcerT den Auftritt von Marian Anderson am Lincoln Memorial und die groBe Menge an Zuschauern,
die sich dafiir eingefunden hat.

Dokumentar-Filmemachers Alexander Hammid. Der Film zeigt den italienischen
Komponisten Toscanini, der wie Hammid ein Immigrant ist, beim Dirigieren fiirs
Radio und in seinem neuen Zuhause in New York und erklart im Kommentar des-
sen Liebe zur Demokratie.

Erfolgsmodell Musical -
Der Musikfilm in der goldenen Ara Hollywoods (1930-1950)
Dass der haufig als erster Tonfilm in der kommerziellen Spielfilmindustrie bezeich-
nete THE Jazz SINGER (USA 1927, Regie: Alan Crosland und Gordon Hollings-
head) (vgl. fiir eine andere Historisierung: Slowik 2014: 57) ein Musical und damit
ein Musikfilm war, ist eine historisch ebenso signifikante wie konsequente Ent-
wicklung. Das Musical im Sinne von Barry Keith Grants «film musical» (Grant
2012: 1)® wurde zur dominanten Form des Musikfilms und die Zeit der Goldenen
Ara Hollywoods von 1930 bis in die 1950er ist so maf3geblich von ihm geprigt,
dass die Begriffe Musikfilm und Musical heute oft synonym verwendet werden (vgl.
beispielsweise Wedel 2007). Bei den frithen Musicals in den USA handelte es sich
dabei haufig um Broadway-Adaptionen. Der Grund dafiir lag in dem populédren
Finanzmodell, in dessen Rahmen Hollywood zu Beginn finanzielle Unterstiitzung
fiir eine Auffithrung von Broadway-Komodien im Austausch fiir die Filmrechte
leistete (vgl. Slowik 2014: 147).

Zur Zeit der frithen Musicals und Broadway-Auffithrungen konstituierte sich
die amerikanische Musikindustrie noch aus den Komponisten und Musikverlagen,

6  Der Begriff wird genutzt in Kontrast zum «musical film», der eher dem Musikfilm-Begriff entspricht.
Das <Film Musical> nach Grant meint dabei «films that involve the performance of songs and/or
dance by the main characters and also include singing and/or dancing as an important element. [...]
Film musicals typically present their songs-and/or-dance numbers in an imaginary space, even if this
space is ostensibly a real location, and contained within a narrative framework» (Grant 2012: 1).
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die unter dem Namen Tin Pan Alley (nach der Strafle in New York, auf der die
Musikverlage saf3en) zusammengefasst wurden und bereits grolen Einfluss auf die
musikalische Struktur frither Musikfilme austibten. In diesem Kontext kam es zur
Etablierung der American Society of Composers, Authors and Publishers (ASCAP)
und einer Durchsetzung des Urheberrechtes. Die ASCAP wurde 1914 gegriindet,
um Offentlichen Orten wie Restaurants aber auch Kinos Musiklizenzen ausstellen
und damit die Einkiinfte aus live gespielter Musik rechtlich organisieren zu kon-
nen. Bis zu diesem Punkt hatte das Copyright nur den Kauf und die Verbreitung
von Musik abgedeckt. Nach anfanglichen Rechtsstreitigkeiten nahm die ASCAP
ab 1917 offiziell ihre Rolle als Rechteverwalterin ein. Hotels, Kinos und auch Tanz-
sile mussten ab diesem Punkt eine Gebiihr entrichten, bevor Musik von Kiinst-
lern gespielt werden durfte, die Mitglied des ASCAP waren. Diese Entscheidung
betraf bald darauf auch die Radiostationen sowie die Filmstudios in Hollywood
(vgl. Smith 2003: 89).

Fiir die Filmstudios bedeutete dies eine indirekte Abhdngigkeit von der Tin
Pan Alley, deren Komponisten als Einzige Mitglieder der ASCAP werden durf-
ten und nach 1920 auch vermehrt wurden (vgl. ebd.). Diese Abhingigkeit fiihrte
zu Beginn zu einer musikalischen Stagnation. Die Komponisten wollten sich nicht
auf neue Medien einstellen, sondern ihren damals noch jungen Stil fortfithren, der
aus der Live-Performance und der Tradition von Vaudevill und anderen Musik-
theaterformen des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts stammte (vgl. ebd.).
Fir ASCAP-Mitglieder erwies sich dabei die Herangehensweise der Studios, neue
Musik fiir Filme zu produzieren, als profitabel.

Trotz der Differenzen zwischen Film und Bithne funktionierte die Wiederver-
wertungsstrategie fir Hollywood nicht lange. Die Studios erlitten im Rahmen der
Groflen Depression einerseits schwere wirtschaftliche Verluste, andererseits zer-
storten die niedrigen Kinopreise den Markt fiir die eigentlichen Broadway-Stiicke
(vgl. Slowik 2014: 147). Ein spiter Uberraschungserfolg gelang mit dem aufwin-
digen Techni-Color-Film WrHooPEE! (USA 1930, Regie: Thornton Freeland), der
auf einem Broadway-Stiick von 1928 basiert. Er verhalf Eddie Cantor, der beide
Rollen besetzte und zu diesem Zeitpunkt bereits auch selbst Musik aufnahm, zum
Durchbruch als Filmstar. Zum Zeitpunkt seines Erscheinens wurde er jedoch
bereits mehr als Komddie mit Gesang denn als Musical wahrgenommen (vgl. Bar-
rios 1995: 241f1.).

Trotz der widrigen Rahmenbedingungen zeichneten sich die Jahre der Depres-
sion weiterhin durch eine intensive Produktion von Musicals aus, zeigten aber
zugleich einen neuen Trend hin zu politischen Biopics. Gelegentlich wurden die
beiden Genres auch erfolgreich verbunden wie in THE GREAT ZIEGFELD (USA
1936, Regie: Robert Z. Leonard), der unter anderem den Academy Award fiir Best
Picture> erhielt.
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FANTASIA - Musikfilm als friihes Experimentierfeld

Einen neuen Meilenstein setzte im Jahr 1940 Disney mit seinem experimentellen
Werk FanTasia (USA 1940, Regie: Ben Sharpsteen et al.). Dabei handelte es sich um
eine Spielfilmversion der seit 1929 erfolgreich laufenden S1LLyY-SymPHONY-Kurz-
film-Reihe (USA 1929-1939). Die 75-teilige Serie hatte bis 1939 iiber Musik kleine
Geschichten erzihlt. FANTAsIA mischte den Konzertfilm und einzelne animierte
Sequenzen passend zu klassischen Stiicken. Aufgezeichnet mit stereophonem Ton
wurde dafiir ein neues Soundsystem mit 80 Lautsprechern namens Fantasound
entwickelt, das mit dem Film auf Tour ging und als revolutionére technische Inno-
vation auch explizit beworben wurde. Aufgrund dieser aufwiandigen und dadurch
limitierenden Technik spielte der Film allerdings erst in spiteren Wiederauflagen
seine Herstellungskosten wieder ein. Relevant ist er firr die Musikfilmgeschichte
besonders aufgrund dieses hohen Kostenaufwands, sowie seiner Konzeption und
kreativen Idee, die bereits den Konzertfilm und experimentellere Musikfilm-Gen-
res wie das Musikvideo vorwegnimmt. Auch ein frithes Verstdndnis der Filmbran-
che fiir verschiedene Musikrezeptions-Markte spiegelt sich darin wider. Disney
verstand den Film als eine Art Konzert, das in verschiedenen Zusammensetzun-
gen aufgefithrt werden sollte. Die Variationen, die auf regionale Eigenheiten abge-
stimmt waren, sollten die Zuschauer wiederholt in die Kinos locken. Beide Stra-
tegien wurden nicht umgesetzt (vgl. Luckett 1994: 229). Sie zeigen allerdings ein
Verstdndnis fiir individualisierte Anspriiche an Musikentertainment, das die Musi-
kindustrie in den folgenden Dekaden in der Diversifikation der Musikgenres in
zunehmendem Mafle bediente.

Dass FaNTAsIA als Kunst rezipiert wurde, liegt in der 1940 noch deutlich pra-
senteren Spaltung in Unterhaltungs- und Hochkultur begriindet” und illustriert wie
bereits zu dieser Zeit die Perspektiven der Musik- und Filmjournalisten auf die
Bedeutung von Musik im Film divergierten. Die Verbindung von Musik und Bild
wurde von den Filmkritikern als «wichtig> (vgl. ebd.: 216) gelobt, von den Musik-
kritikern dagegen als Kulturverfall heftig kritisiert: «The force of these arguments
indicates how even such as «quality> film was regarded as part of the despised popu-
lar culture by representatives of <high> culture» (ebd.). Die Kritik zielte dabei kei-
neswegs auf die Auffithrung oder das Arrangement der Musik, sondern auf die
neue, ungewohnte Verbindung von Musik und bewegtem Bild und auf den Film

7 Das Verstandnis von jeder Musik als Teil populdrer Unterhaltung zeigt sich bemerkenswert im
animierte Kurzfilm Music LAND (USA 1935, Regie: Wilfred Jackson) der Reihe, der mit wech-
selnden musikalischen Stilen — mal klassisch, mal Jazz — die Geschichte der Kénigreiche Island of
Symphony und Island of Jazz erzihlt. Deren Thronerben verlieben sich ineinander, 16sen dadurch
einen Krieg aus (der zwischen Streichern und Blasinstrumenten respektive den zwei Musikrich-
tungen ausgetragen wird) und schaffen es schliefilich ein gliickliches Ende zu provozieren, bei
dem sich auch die Herrscher der beiden Inseln zusitzlich zu ihren Kindern verméhlen. Zwischen
den beiden Konigreichen wird daraufhin die Bridge of Harmony gebaut.
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als Interpretation von Musik (vgl. ebd.:
227).8 Signifikant dabei ist, dass diese
Kritik die Praxis der Darstellung klas-
sischer Musik im Kontext popkulturel-
ler Darstellungsmodi vorweg nimmt,
die zu diesem Zeitpunkt noch nicht ins-
titutionalisiert ist, die Klassik-Rocku-
mentaries allerdings langfristig aber als
modus operandi etablieren (vgl. Maas
and Schudack 2008: 321.).

Video killed the radio star? -

Die Ausdifferenzierung der Gattung
nach 1950-1980
Wiederverdffentlichungen von FANTA-
sia nach dem Zweiten Weltkrieg und
insbesondere nach 1956 waren unter
anderem auf der Basis einer neuen
Zuschauergruppe erfolgreich: den Hip-
pies der aufkommenden Countercul-

6a-b Langsame, rhythmische Einstellungs- ture-Ara (vgl. Lehman 2007: 124). Mit
wechsel zur filmischen Inszenierung der Musik- Blick auf diesen Markt setzte sich die
Performance finden sich schon 1949 in ToasT . . R

OF THE Town - hier Harry Armstrong mit Sweet Ausdifferenzierung dokumentarischer
Adeline (oben) und W.C. Handy mit St. Louis und fiktionaler Filmgenres im Kino und

Blues (unten). dem sich etablierenden Fernsehen fort.

Was nach dem Krieg zuerst mit einem
Riickgriff auf Vaudeville-Inszenierungen in Sendungen wie der Ed-Sullivan-Show
in Toast OF THE TowN (USA 1948-1971) begann, in der zur Prime Time noch
kurze Einspieler komddiantischer und musikalischer Art gezeigt wurden (vgl. Abb.
6a-b), wurde im Ubergang zu den 1960er-Jahren zunehmend ausdifferenziert in
der Rockumentary. Mit ihr beginnt eine industrielle audiovisuelle Wertschop-
fung von Musik, in der die Musikindustrie stirker in die Produktion von Bildme-
dien involviert ist. Wichtiger Ausgangspunkt sind dabei Festivalfilme wie Jazz on
A SUMMER’s Day, die die gleichzeitig aufkommende Festivalkultur in den Mittel-
punkt filmischer Darstellung riicken. Neben der Weiterfithrung etablierter Musik-
spielfilmgenres, wie jenes des klassischen Hollywood-Musicals, kommt es dabei in
den 1980er-Jahren schliefilich auch zur grofiflichigen Einfithrung des Musikvideos

8  Dass es sich im Falle von FANTASIA um Bilder im Comicstil handelte, einem ohnehin von Sitten-
wichtern kritisch betrachteten Medium, prégte die negative Wahrnehmung zudem (vgl. Luckett
1994: 224).
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besonders iiber den Musiksender MTV. Dabei wird mit dem Video zum Song
Video Killed The Radio Star der Buggles zum Start von MTV unmissverstdndlich
eine Zdsur in der Rezeption von Musik angekiindigt. Musik ist nun endgiiltig audi-
ovisuell. Dies ist eine Entwicklung, die auch MTV als Akteur selbst forciert. Als
Teil des Medienkonglomerats Viacom steht der Sender fiir eine Globalisierung und
Kontrolle jenes Marktes, der zwischen Bild und Ton immer weiterwéchst. Wahrend
der Etablierung der Medienmischkonzerne, zu denen Film- und Musikindustrie
zunehmend zusammenwachsen, wird das Korpus der Filme immer grofler und ihre
Ausdifferenzierung immer diffiziler. Um dabei das Verhiltnis der Genres zueinan-
der nachzuvollziehen, widmen sich die folgenden Kapitel einer Schematisierung.
Vorab sei allerdings ein Rekurs auf den zweiten Akteur, die Musikindustrie, und
das rechtliche Verhiltnis zwischen Film- und Musikindustrie eingeschoben, der ein
wesentliches Element der Zusammenarbeit, die Musikrechte, kurz diskutiert.

3.1.2 Die Musikindustrie als Produzent und Rechteverwalter von Musik

Die soeben skizzierte Entwicklung der musikfilmischen Genres in den 1950er-Jah-
ren flankierten einschneidende Verdnderungen in den Strategien der Musikin-
dustrie, dem anderen prigenden Akteur in der Produktion von Musikfilmen. Die
Urspriinge der Musikindustrie gehen dabei auf dieselben Entwicklungen zurtick,
die auch fir den Musikfilm relevant sind, namlich auf eine Verbesserung jener
Geriten, mit denen Ton aufgezeichnet und wiedergegeben werden konnte. Die
Entwicklung des Phonographen fiihrte dabei bereits Ende des 19. Jahrhunderts zu
ersten Formen organisierten Musikkonsums (vgl. Attali 1985: 88).

Mit der Nachfrage entwickelte sich eine Industrie, die auf verschiedenen Abspiel-
medien Musik in Umlauf brachte, die sogenannte Recording Industry. Ihr beigeord-
net, allerdings zu Beginn wesentlich zentral organisierter, waren die Musikverlage
der New Yorker Tin Pan Alley. Es handelte sich dabei um eine Reihe von Verle-
gern auf der West 28th Street zwischen der fiinften und sechsten Straf3e in Manhat-
tan, New York, die sich um 1885 ansiedelten und mit gedruckten Notenblittern die
populdre Musik in Amerika bestimmten. Bezeichnenderweise entwickelte sich ent-
lang der Etablierung des Vaudeville eine «song-writing industry» (Wise 2012: 499),
die sich durch professionelle Songwriter sowie bis dahin uniibliche aggressive Mar-
keting- und Akquisestrategien und ihrem Schwerpunkt auf populdrer Musik aus-
zeichnete (vgl. ebd.: 498£.). Die Recording Industry vertrieb demgegeniiber ein Pro-
dukt, Musik auf Zylindern und spéter Schallplatten, das in Konkurrenz zu anderen
Formen des Musikkonsums stand. Sie trat beispielsweise ab Mitte der 1920er-Jahre
gegen das Radio an, fiir das die Musikverlage tiber Verbande wie die ASCAP erfolg-
reich Modelle der Wertschopfung generierten. Zu dieser Zeit begann allerdings
auch schon der Aufkauf der Tin-Pan-Alley-Verlage durch die Hollywood-Stu-
dios (vgl. Furia 1992: 278), der erneut verdeutlicht, dass es in der Verbindung von
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Musik- und anderen Akteuren der Unterhaltungsindustrie zu allen Zeiten vorran-
gig um die Reduktion des finanziellen Aufwands fiir Musikrechte ging. Insgesamt
wuchs allerdings sowohl fiir die Musik produzierende als auch fiir die verlegende
Industrie der Markt wiahrend der folgenden Dekaden extensiv. So verlieh die Radio
Corporation of America beispielsweise bereits 1941 Glenn Miller die weltweit erste
<Gold Diso, eine Auszeichnung fiir den Verkauf von einer Million Platten seines
Albums Chattanooga Choo-choo (vgl. Millard 2005: 184).

Das Ende der Tin Pan Alley wird in der weiteren Entwicklung unterschiedlich
datiert. Es changiert zwischen dem Aufkommen weiterer Produkteure fiir popu-
lare Musik in den 1930ern und der unmittelbaren Nachkriegszeit. Dass spétestens
in den 1950er-Jahren die Verkdufe der Recording Industry jene der Tin Pan Alley
iiberstiegen und die Plattenlabels damit zum Hauptakteur der Musikindustrie wur-
den (vgl. Furia 1992: 278 f.), hatte mehrere Griinde.

Bereits in den 1930er-Jahren, in denen sich aufgrund der wirtschaftlichen Situ-
ation die Anzahl der Plattenfirmen reduzierte, begann man gezielt mit dem Radio
zu kooperieren, um es als Werbeplattform zu nutzen (vgl. Hull 2004: 207). Nach
Kriegsende begannen die Firmen in der Branche erneut damit den Markt zu orga-
nisieren sowie wieder zu expandieren. Die Tin Pan Alley unterschitzte derweil die
Rolle der Medienplattformen. Im Jahr 1941 forderte die ASCAP eine Verdopplung
der Gebiihren, woraufthin die Radios eine eigene Verwertungsgesellschaft griinde-
ten und nur noch jene Songs spielten, die sie selbst verlegten beziehungsweise deren
Musikrechte abgelaufen waren (vgl. Furia 1992: 279). Die Verlage blieben weiter-
hin im Geschéft und ihr Geschiftsmodell der Songwriter blieb in abgeschwiéchter
Form erhalten. Thre Rolle als pragendes Element der populdren Musik biifiten sie
allerdings langfristig ein, obwohl Bob Dylan 1963 noch am Beginn des Songs Bob
Dylan’s Blues monierte, dass die populdre Folkmusik der 1960er nicht etwa vom
<Volk>, sondern aus den Federn der Tin Pan Alley stammen wiirde.

Die Akteure der Recording Industry, also die Musiklabel, schaffen heute einen
Grof3teil der zeitgendssischen Musik. Die Musikverlage sind demgegeniiber zum
einflussreichen Akteur im Hintergrund geworden, der den Zugang zur Musik orga-
nisiert. Sie gehéren inzwischen nicht mehr zu den Hollywood-Studios, sondern zu
Medienkonglomeraten, die sowohl Filmstudios als auch Musiklabel und Musikver-
lage unter einer Dachmarke vereinen. Damit sind die Musikverlage und die Musik
produzierende Industrie heute keine Konkurrenten im Verkauf populdrer Musik
mehr, sondern vielmehr Teil eines umfassenden Systems.

Die Rolle der Musikrechte im Filmprozess

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel illustriert, stellen die Rechte an Musik,
welche die Musikverlage lange mafigeblich alleine halten, eine wichtige Einschrén-
kung in der Prasentation von Musik dar. Wihrend die Kopie eines Songs jederzeit
kauflich erwerbbar ist, ist ohne Musikrechte die Produktion und legale Distribution
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von Musikfilmen, insbesondere solcher die populdre Musik verwenden, fast ausge-
schlossen. Dies bedeutet, dass ohne Zusammenarbeit mit der Musikindustrie res-
pektive ihren jeweiligen Hauptakteuren zu bestimmten Zeiten populdre Musik
nicht audiovisuell stattfinden kann. Roy Shuker notiert deshalb fiir die Rockumen-
tary konkret: «As a form of programming, they [«popular music documentaries]
create income for their producers and those who screen them, via rights and royal-
ties» (Shuker 2016: 155).

Mit Beginn der Synergien zwischen Plattenindustrie, Musikverlagen und der
Filmindustrie entwickelte sich die Verwendung von Musik im Film rechtlich auf
der Grundlage zunehmend ausgefeilter Vertragsmodelle zwischen zwei Akteuren
der Musikindustrie, den Musikverlagen und den Plattenlabels auf der einen sowie
der Film- und Fernsehindustrie auf der anderen Seite. Dabei besitzt im Normal-
fall der Songwriter oder Performer selbst weder die Rechte an dem Song noch das
Master der Soundaufnahme. Er ldsst sich stattdessen durch Unternehmen in der
Musikbranche vertreten. Das Copyright fiir den Song liegt dabei bei den Verla-
gen, das fiir die Aufnahme bei den Labels. Vertraglich sind beide dazu verpflichtet
Anteile an den Kiinstler zu zahlen. Dies gilt fiir Auffithrungsrechte, Verkaufszahlen
sowie — und dies ist fiir die Rockumentary von besonderem Interesse — die Lizen-
zierung von Musik fiir Soundtracks, die in Film oder Fernsehen genutzt werden
(vgl. Miller 2013: 197).

Besonders im Bereich populdrer Musik ist dabei eine Bindung von Musikern an
Musikverlage und Plattenfirmen {iblich, da diese auch die Distribution und Ver-
marktung der Musik auf anderen Plattformen koordinieren. Betriebseigene Verlag-
sabteilungen waren deshalb friih fiir Hollywood (vgl. Howell 2015: 16f.) und seit
Ende des Zweiten Weltkrieges zunehmend auch fiir die Major-Labels (vgl. David
2010: 140) dkonomisch und logistisch sinnvoll. Denn besonders bei alten Musik-
rechten oder komplexen Vertragssituationen kann die Anzahl der zu adressieren-
den Rechteinhaber deutlich steigen. Neben Musikverlag und Plattenfirma kénnen
noch eine Reihe weiterer Akteure Rechte (und damit finanzielle Anteile) an einem
Song anmelden, wie beispielsweise Musiker, die auf einer Aufnahme zu héren sind
(vgl. Miller 2013: 194). Auflerdem fallen bei der Verwendung von Musik verschie-
dene Rechte an.

Die sogenannten <Synchronization Rights> bezeichnen dabei das Recht die
Musik meist einmalig in konkreter Verbindung mit Audiodateien oder audiovisu-
ellen Medien zu nutzen, wihrend die Performance Rights> die allgemeine mone-
tarisierte Verwendung (live oder in Medien) nach einer Gebiihrenzahlung an die
Verwertungsgesellschaften bedeuten. Wihrend erstere fiir Einzelprojekte wie Filme
relevant sind, sind letztere in der reguldren Rundfunk- und Live-Veréftentlichung
und damit oft im System der Bewerbung von Musik gebrduchlich. Synchronisati-
onsrechte erlauben dabei nicht nur die Verwendung in Filmen, sondern auch die
vertragliche Verdnderung, um «den Rhythmus und das Tempo des Musikstiicks
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auf den Schnitt des Films abzustimmen» (Meyer 2011). Wihrend dies im Spielfilm
von groflerer Relevanz ist, liegt der Fokus in der Rockumentary haufig vielmehr
auf einer Anpassung der Bilder an die Musik. Hier geht es hauptsachlich darum,
sich die Rechte an verschiedenen spezifischen Songs zu sichern. Die Budgetierung
von Filmen muss aber in allen (Musik-)Filmen Musik als Posten mit einkalkulie-
ren. Dies geschieht entweder in Form von Lizenzkosten, die haufig weit jenseits
von 10.000 Euro liegen kénnen (vgl. ebd.), oder in Form neu komponierter Origi-
nalmusik. Die Schwierigkeit der rechtlichen Situation, gekoppelt mit der finanzi-
ellen Aufwendung fiir die Lizenzgebiihr, die aus der Musikverwendung entstehen
kann, kann in der Produktion eines Musikfilms, der meist spezifische Musik zum
Thema hat, Projekte scheitern lassen. Die finanziellen Probleme kénnen allerdings
limitiert werden, indem beispielsweise Coverversionen verwendet werden, wie im
Beatles-Musical Across THE UNIVERSE (USA 2007, Regie: Julie Taymor).

Dies erklart aber auch, warum Rockumentary-Genres, die meist den Schwer-
punkt auf den Original-Katalog eines Kiinstlers legen und nicht nur Einzelrechte
bendtigen, historisch so eng mit der Musikindustrie verbunden sind. Wird ein
Kiinstler im Rahmen einer Rockumentary in der Performance seiner Songs abge-
bildet, so kann dies zu komplexen Vertragsverhandlungen fiihren, wenn Rechte fiir
eine Aufnahme oder sogar einen Song bei Firmen liegen, mit denen er nicht mehr
in einer Vertragssituation steht. Es ist diese Abhédngigkeit von einzelnen Akteuren
der Musikindustrie, die noch mehrfach Thema sein wird und die im Verstindnis
des Musikfilms und der Rockumentary stets mitgedacht werden muss.

3.1.3 Schematisierungsvorschlag fiir den Musikfilm

Wie bereits in der Einleitung vorgestellt, versteht diese Arbeit Musikfilm als Gat-
tung zur Présentation von Musik, die sich in verschiedene Modi der Produktion
untergliedern ldsst. Die Idee einer modalen Organisation von Gattungen fithrte
dabei zu einer ersten Ubersichtstabelle, deren iiberarbeitete, iibersetzte Version
hier zugrunde liegt (vgl. fiir das Original Niebling 2016a). Der Musikfilm ist darin
unterteilt in eine grundstidndige Prasentation des audiovisuellen Materials, nach
dokumentarischer, fiktionaler oder experimenteller Gestaltung, und kategorisiert
nach vier méglichen modalen Kategorien, in denen die Produktionsumstédnde und
die Présentationsformen des Materials divergieren. Die vier Kategorien untertei-
len sich dabei in Formen journalistischer, wissenschaftlicher oder erzieherischer
Dokumentation (Musikdokumentarfilm), dokumentarische Formen fiir Edutain-
ment und Unterhaltung (Rockumentary), Spielfilme (Musikspielfilme) und For-
men kiinstlerischer Darstellung von Musik (Experimentelle Musikkunst). Sie las-
sen sich tiber eine Reihe von Parametern miteinander vergleichen, darunter unter
anderem ihre filmhistorischen Urspriinge, ihre Asthetik oder auch der Einfluss, der
auf jhre Produktion genommen wird.

76



3.1 Musik und Bild - Pramissen fiir die Verbindung der Film- und Musikindustrie

Tab. 2 Versuch einer schematischen modalen Kategorisierung von Musikfilm, tiberarbeitet

Musikfilm-
gattungen

Produktions-
modus

Haufige Genres

« Ethnografi-
scher Musikdo-
kumentar-film

 Journalistische

* Konzertfilm

* Festivalfilm

e Tourfilm
 Tonstudiofilm

* Musical

* Biopic

e Mockumentary
* die Zyklen des

 Avantgardistische
oder experimentelle
Musikfilme

* Musikvideo

Produktion und
Organisation
des Materials

zung des
Materials, kann
ein Drehbuch
haben, hat meist
aber eine Rich-
tungsweise

oder Beobach-
tungs-notizen zur
Ordnung

Top-Down-
Nutzung des
Materials, kann
ein Drehbuch
haben

Musikrepor- « Bandbio-gra- Music Cinema
tag? phien und an- | ¢ Konzertspielfilm
° EHS:;Z‘:;OF derel Portrats | e Tanzfilme (dies be-
trat * Musikshows inhaltet u.a. auch
(Chart- und groRe Teile des
Talentshows) Bollywood-Kinos)
e Reality-TV mit
Musikbezug
Urspriinge « Begriff: Doku- [ * Begriff: RKO- | * Hollywood Abhéngig vom
mentarfilm Radioshow, « Friihe Beispiele: THe | Genre:
« Friihe Beispie- | 1969 Jazz SINGER, 1927 | » Avantgarde-Be-
le: LoNELY Boy, | e Frithe Beispie- wegung in den
1962 le: JAzz oN A bildenden Kiinsten
SUMMER's DAY, (1920s)
1959 * MTV (1980s)
Filmtradition e Dokumentar- [ * Industriefilm * Spielfilm ¢ Abhédngig vom
film « Direct Cinema (Hollywood) Genre
(Direct Cinema,
Cinema Vérité)
Bevorzugte Bottom-up-Nut- | Bottom-Up- oder | Top-Down-Nutzung Bottom-Up- oder

des Materials, im
Normal-fall mit
Drehbuch

Top-Down-Nutzung
des Materials, im
Normalfall ein Dreh-
buch und Auswahl
einer spezifischen
kiinstlerischen Heran-
gehensweise zu dem
Material vorher

Selbstwahr-
neh-mung der
Filmemacher

 Unparteiisch
bzw. neutral /
Kritisch
Filmemacher:
Hard News
Journalisten,
Wissenschaft-
ler

 Subjektiv /
Unterhaltend

* Filmemacher:
Musikjourna-
listen, Fans,
Filmemacher

 Unterhaltend

¢ Filmemacher:
Blockbuster-
* Produzenten

Abhéngig vom
Genre:

« Kinstlerisch /
Reflexiv

* Unterhaltend /
Werbend
Filmemacher:
Musikvideo-produ-
zenten, Hol-
lywood-Regisseure,
Blockbuster-Produ-
zenten, Musiker,
Visuelle Kiinstler
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Musikfilm- do 0 D pe
gattungen
Produktions- 0
modus do
Beeinflusst von |- Filmemacher - Musikindustrie, |- Filmindustrie - Musikindustrie
- Journalisten bisweilen Film- | (Hollywood und - Kiinstler
und Fern- industrie und Independent) - Musiker
seh-medien Medienkong-
lo-meraten
- Kiinstler
Asthetik - Direct Cine- - Direct Cinema | - Abhéngig vom - Abhéngig vom
ma / Cinema (60er - 1980er) | Genre Genre, insgesamt:
Vérité - MTV (80er - - Aneignend oder
2000er) ausgrenzend
- Hollywood (ab - Die asthetische Um-
2000er) setzung hat in der
Produktion besonde-
ren Stellenwert
Budget Gering bis Mittel [ Mittel bis Hoch | Meist Hoch Unterschiedlich,
urspriinglich hoch in
den spaten 1980ern,
spater wieder sinkend

Tab. 2 vermittelt einen ersten Uberblick iiber die vier Modi, in denen filmisches Mate-
rial zu Musik produziert und organisiert werden kann. Sie beinhaltet erste Implikationen
und Unterscheidungen in Bezug auf filmhistorische Verortung, wie die Urspriinge der
Begriffe und filmische Traditionen. Auflerdem enthalt sie produktionsrelevante Aspekte,
wie das Budget oder die Konzeption des filmischen Materials und praxeologische Posi-
tionen, wie die Selbstwahrnehmung der Filmemacher. Abschlieflend fiihrt sie einige fil-
manalytische Kategorien, wie Genres und Asthetik. Die Tabelle ist fiir die fiktionalen und
experimentellen Modis und Genres vermutlich noch deutlich weiter ausdifferenzierbar.

Relevant fiir diesen Vergleich ist die Position der Rockumentary, die sich als
Musikdokumentation definitorisch zwischen dem objektiven Nachrichtenjourna-
lismus des Musikdokumentarfilms und der inszenierten Unterhaltung des Musik-
spielfilms befindet. Nachstehend sollen deshalb die einzelnen Abschnitte der
Tabelle in Unterkapiteln erklart werden, um die Verbindungen und Abgrenzungen
zur Rockumentary nachvollziehbar zu machen.

3.2 Von der Rockumentary bis zum Musikspielfilm -
Die modalen Kategorien im Musikfilm

Im Weiteren werden die vier Modi einander gegeniibergestellt, in denen Musik
audiovisuell prasentiert wird. Uber die Parameter der Betrachtung, die sich aus der
Schematisierungstabelle ergeben haben, wird dabei zunichst die Rockumentary
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beschrieben. Mit Referenz auf diese Ergebnisse werden im Anschluss daran die
anderen drei Modi davon abgrenzend entwickelt. AbschliefSend erfolgt eine Ein-
ordnung des dokumentarfilmischen Materials in den Dualismus der Musikbe-
trachtung, dessen intermediale Genese bereits diskutiert wurde. Hierbei wird die
Rockumentary im Kontext dokumentarfilmischer Abbildungstraditionen in der
Geschichte des Industriefilms situiert und in Abgrenzung zur Abbildungspraxis des
Musikdokumentarfilms im Hinblick auf ihr Spannungsfeld zwischen «realistischer»
Dokumentation und affirmativer Unterhaltung diskutiert.

3.2.1 Rockumentary

Die Rockumentary beschreibt den Modus, in dem jene dokumentarischen Gen-
res zur Présentation von Musik zusammengefasst werden, die in 6konomischer
Abhangigkeit von oder in zu der Zuarbeit zur Musikindustrie produziert werden.
Die Genese des Terminus, der ein Kofferwort aus den Begriffen Rock> und <Docu-
mentary> ist, geht zuriick auf ein lokales Radioprogramm zur Rockmusik. Rocku-
mentary meint dabei, wenn auch bisher nicht breit in dieser Definition etabliert,
eine Gruppe von audiovisuellen Medien, die sich durch Produktions- und Verwer-
tungsumsténde, Intention, Asthetik und spezifische dokumentarische Diskurse
auszeichnen, in denen Musik im Sinne der Musikindustrie dargestellt wird.

Vom Radio zum Kino - Begriffsgeschichte und Urspriinge des
Rockumentary-Modus

Im Kontext des Privatradios fillt 1969 zum ersten Mal nachweisbar der Begriff
Rockumentary. Damit erweist er sich als weit élter, als es in der Forschung haufig
angenommen wird; Christian Huck verortet die Entstehung beispielsweise erst ins
Jahr 1984 (vgl. Huck 2011: 9). Bereits in seiner Radiogenese entwickelt er sich als
Bezeichnung fiir die Dokumentation und die Préasentation von Musik und Musika-
litat. Die am haufigsten zitierte Quelle ist die bereits diskutierte Radiosendung, zu
der eine Kritik im amerikanischen Rolling Stone Magazine erschien. Der Autor Jerry
Hopkins rezensierte eine Folge der KHJ-Radioserie HisTory OF Rock’N'RoLL
(USA 1969, Produktion: Ron Jacobs). Die Serie wurde im Rahmen einer Beratung
des Senders aus Los Angeles durch den Programming Consultant Bill Drake und
seine Firma Drake Chenault Enterprises (DCE) entwickelt. Zusammen mit dem
Radioproduzenten Ron Jacobs, fiir dessen Beschiftigung bei KHJ sich Drake ein-
setzte, und dem Popmusik-Kritiker Pete Johnson entwarf und produzierte DCE
einen 48-stiindigen Musik-Marathon, der in einstiindigen Folgen oder am Stiick
ausgestrahlt werden konnte. Er war mit «more than 800 records (from the pre-
«Sh-Boom» days to the present) and interviews with over 100 artists, producers
and music biz executives» (Hopkins 1969: 9) eine der bis dato umfangreichsten
und erfolgreichsten Musikgeschichtsformate in der Geschichte der amerikanischen
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Popmusik. Die Sendung wurde in neun Stiddten «on RKO General stations» (ebd.)
ausgestrahlt und obwohl Hopkins kritisierte, «that it was generally limited to the
music and considered only peripherally the social phenomena that have accom-
panied rock» (ebd.), bezeichnete er die Show dennoch bereits im Titel schlicht als
«Milestone» (ebd.).

Den Terminus «Rockumentary» benutzt Hopkins dabei bezeichnenderweise
immer nur in Anfithrungszeichen, als wolle er auf einen Fachterminus verweisen
oder unterstreichen, dass er ihn als Zitat bei Drake entlehnt. Tatséchlich scheint
letzteres der Fall, wie Hopkins selbst erldutert: «The term, so far as I know, was
invented by the producer of that documentary, Ron Jacobs, who was program direc-
tor of KHJ, Drake’s flagship station in LA. He coined a lot of such phrases - <Boss
Angeles> was another — and was key in Drake’s proliferation of that era’s pop radio»
(Hopkins an die Verfasserin, 2013). Der Rockumentary-Begriff fand sich bereits
vor der Ausstrahlung unter anderem in einer grofien Anzeige fiir die Sendung im
Magazin Variety, mit dem vollmundigen Slogan «Modern music’s first rockumen-
tary» (Baker 2015: 240).

Signifikant ist die Bezeichnung «Documentary» in diesem Zusammenhang. Sie
legt einerseits den Kontext nahe, in dem die Sendung wahrgenommen wurde, und
andererseits, dass die Urspriinge des Modus offenkundig in einem Dokumenta-
tionsformat liegen, das sich zuerst im Radio, einem damals schon weit verbreite-
ten Medium, entwickelt hatte. Das Radio gab dabei einen wichtigen Impuls fiir die
Urspriinge der Rockumentary. Diese lassen sich bis zu den frithen Industriefilmen
der Musikinstrument-Hersteller zurtickverfolgen, die bereits Filme wie den halb-
stiindigen MR. B NATURAL (USA 1956, Regie: Phil Patton) in Auftrag gegeben hat-
ten, um musikalische Produkte in ihrer Herstellung darzustellen. Ziel war es damals
«to encourage junior high students to take up music» (Prelinger 2006: 65). Als rele-
vant erwies sich dabei ab Mitte der 1950er-Jahre ein profunder Trend, Musikgerite
und populdre Musik im Lehr- und Schulbereich einzusetzen. Aber nicht nur Indus-
triefilme wie MR. B NATURAL zielten auf die Begeisterung von Jugendlichen, die
mit musikalischer Betdtigung ihr Leben zum Positiven verdndern sollten.

Die positive Resonanz auf die Werbung wurde von den Handlern bereits auf
«constant exposure to instruments and to music on TV and via recordings» (Simon
1955: 15) zuriickgefithrt. Denn in der Tradition des Vaudeville und teils mit direk-
ter Inspiration durch erfolgreiche Radioformate im Fernsehen entwickelten sich
bereits frith Tanzshows mit neuer Musik (vgl. Dunagan 2015: 182) und Musikern
als wechselnde Gastperformern. In den USA reicht das Spektrum von der ARTHUR
MurrAY SHOW (bald ARTHUR MURRAY PArRTY TiME) (USA 1950-1960) bis zum
Klassiker AMERICAN BANDSTAND. Hier geht es bereits um eine Verortung im Popu-
liren. Die Instrumente dafiir sind angesagte, zeitgendssische Musiker, die neues-
ten Tanzbewegungen und enthusiastische Jugendliche. In ihrer Konzeption kénnen
diese Tanzshows bereits als Rockumentaries gelesen werden. Sie présentierten mit
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suggestiv und bisweilen offensiv werbendem Charakter Musik ihrer Zeit sowie daran
gekniipfte, moderne, kulturelle Gepflogenheiten unter Einsatz populdrer Kiinstler.

Die Impulse fiir die audiovisuelle Rockumentary, wie sie erstmals im Kino ein
signifikanter Untersuchungsgegenstand wird, sind schlussendlich aber weit viel-
faltiger als eine reine Weiterentwicklung der Vaudeville-Aufzeichnungen hin zu
Musikshows. Sie reichen vom Aufkommen der Festival- und Musikkultur ab Ende
der 1950er-Jahre iiber die parallele Entwicklung neuer Dokumentarfilmphiloso-
phien und bereits etablierte Musikspielfilmgenres bis hin zur Etablierung eines glo-
balen Musikmarktes.

Konzertfilme, Studioreportagen und Talentshows - Genres der Rockumentary
Roy Shuker fasst die Bandbreite der Genres folgendermafien zusammen: «Rocku-
mentaries include films and television programmes/series documenting music fes-
tivals, concerts, tours, local music scenes, and the history of popular music» (Shuker
2001: 179). Diese Auswahl lasst sich ergdnzen um Studioreportagen und Musiker-/
Bandportrits. Mit den Mitteln des Modus werden aber beispielsweise auch diverse
Formen von Musik-Shows und Musik-Videojournalismus produziert, die meist in
irgendeiner Weise zur Bewerbung von Musik beitragen. Die Formen reichen dabei
von Videointerviews fiir digitale Kanile etablierter Magazine zur Promotion eines
neuen Albums bis zu Casting Shows wie AMERICAN IDOL — THE SEARCH FOR A
SUPERSTAR (USA 2002-2016). Letztere ist ein repréisentatives Beispiel fiir den visu-
ellen Musikprésentationsmarkt, auf dem Rockumentaries entstehen. Die Gewinner
einer Staffel werden nicht nur in Zusammenarbeit mit Sony BMG unter Vertrag
genommen, sondern die Serie wurde bereits in einer komplexen Verbindung mit
anderen Sendungen und Veroffentlichungen sowie dem Medienkonglomerat ent-
worfen (vgl. fiir eine Ubersicht Meizel 2011: 207 {.). Die meisten klassischen Genres
der Rockumentary, wie Shuker sie zusammenfasst, sind dabei an spezifische geo-
grafische Orte gebunden, die helfen konnen, sie zu kategorisieren und zu organisie-
ren, und die sie mit ihren spezifischen Gegebenheiten beeinflussen. Hiufig zeich-
nen sie sich durch eine spezifische Asthetik aus, die Konventionen widerspiegelt,
die von einzelnen Filmen etabliert wurden. Die prominenteste und am weitesten
verbreitete Kategorie sind dabei Tour-, Konzert- und Festivalfilme, die musikali-
sche Events reduziert auf ihre Performance beziehungsweise gelegentlich auch im
Kontext einfacher Reiseerzihlungen darstellen.’

Thr Blickpunkt liegt auf der Schnelllebigkeit, dem logistischen Kontext von
Veranstaltungen, dem Backstage-Bereich als mythisch aufgeladenem Raum des

9  Die Nihe zum Roadmovie manifestiert sich dabei in beide Richtungen als Einfluss in Form von
Referenzen in der Rockumentary oder in Form von Musik als thematischem Schwerpunkt im Ro-
admovie. Dadurch entsteht ein Subgenre des Roadmovies, fiir das Filmemacher Bruce MacDo-
nald den Begriff «<rockn’road»-Filme entwickelt hat (vgl. Laderman 2010: 129).
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7 Logistik und Touralltag in
Impressionen aus dem Tour-/
Festivalfilm IRoN MAIDEN -FLIGHT
666 mit Sanger Bruce Dickinson
als Pilot (unten) und Sénger im
Backstage-Bereich (oben).

beschrinkten Zutritts und der After-Show-Partys, bisweilen den Gesichtern des
Tour-Alltags und dem Gestus einer rituellen Performance (vgl. Abb. 7a-b). Die in
der Regel eher monotonen, repetitiven Aspekte von Musikveranstaltungen blenden
die Darstellungen dabei aus. Haufig nahern sie sich auch historisch nicht an den
Star an (vgl. fiir Darstellungsformen aktueller Tour-Rockumentaries tiber weibliche
Popstars u.a. Jagl und Knaus 2015: 253).

In der Narration thematisiert diese Form von Rockumentaries einen charakte-
risierenden Lebensstil, der sich bewusst von biirgerlichen Lebensentwiirfen unter-
scheidet. Die Straf3e, die Backstage-Bereiche und die Bithne mit ihrem Mythos aus-
schweifender Partys sind der Lebensraum der Musiker aber auch Eckpunkte eines
nomadischen Lebensentwurfs. Dieses Bild artikuliert die filmische Darstellung
héufig explizit. So erkldrt Tom Waits tiber Rolling-Stones-Gitarrist Keith Richards
in dessen Portrit KErTH RiCHARDS — UNDER THE INFLUENCE (USA 2015, Regie:
Morgan Neville), Richards’ «first home is the stage and his second is the studio».
Als Referenzpunkt fiir die filmischen Konventionen, die dabei entstehen, zitiert
Heather McIntosh den Bob-Dylan-Film DoNT Look BAck:

Numerous concert film conventions [...] begin in this film, including the infor-
mal backstage jams with Donovan and other artists, interaction with British fans,
travel time, press conferences and interviews, and, of course, onstage performances
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before enraptured audiences. In this film Pennebaker also celebrates his level of
access into private spaces and moments.

He highlights the behind-the-scenes planning performed by manager Albert Gross-
mann [...]. He follows Dylan down a long hallway to the stage (a convention often
featured in other concert films and even spoofed in THis 15 SPINAL TAp [Hervorhe-
bung der Verfasserin] [...] [USA 1984, Regie: Rob Reiner]). (McIntosh 2013: 709)

DonT Look Back prigte mit seinen Bildern nicht nur Konzertfilme, sondern
auch Tourfilme und Musikerportrits und wird deshalb von Jane Roscoe und Craig
Hight auch als «archetypal rockumentary» (Roscoe und Hight 2001: 120) bezeich-
net. Ahnlicher Einfluss wird Produktionen wie Z1GGY STARDUST AND THE SPIDERS
FroM MARs (UK/USA 1973, Regie: D. A. Pennebaker) und THE BAND — THE LAsT
WALtz (USA 1978, Regie: Martin Scorsese) attestiert. Besonders aber die Festival-
filme zum Ende der 1960er-Jahre wie MONTEREY PoP und WooDpsTOCK nahmen
Einfluss auf die Wahrnehmung der Rockumentary. Sie etablierten Konventionen fiir
die Darstellung von Musik auf der Bithne (vgl. ebd.: 119), die von der Position der
Kameras auf und abseits der Bithne bis zur Verwendung von Split Screens reichen.
Letztere schldgt etwa Martin Scorsese in der Postproduktion fiir eine umfangrei-
chere Darstellung von WoopsTock vor und in der Folge avancierten Split Screens
rasch zu einem Standard fiir Leinwénde auf Konzerten (vgl. u.a. Hischak 2017:
312).1° Das Ziel ist es, so Robert Strachan und Marion Leonard mit Rekurs auf Phil-
ipp Tagg, bereits im Ubergang zu den 1970er-Jahren das rhythmische Gefiihl musi-
kalischer Performances einzufangen: «Methods such as repeated rapid zooming of
the camera lens from a wide shot to a closeup, split screens and attempts to match
visual images to lyrical phrases became standard characteristics of concert films for
the next decade [und de facto dariiber hinaus]» (Strachan und Leonard 2003b: 28).
Besonders die Rolle der gefilmten Performance, die in den Performance-Studien
immer wieder Thema ist, verfiigt dabei zu unterschiedlichen Zeiten tiber unter-
schiedliche Funktionen, die mit technischen und soziologischen Pramissen in Ver-
bindung stehen. So entstand beispielsweise der Konzertfilm PINK FLOYD - LIVE AT
PompEll (BEL/BRD/F 1972, Regie: Adrian Maben) im Kontext neuer technischer
Aufnahmeprozesse. Jan Hemming notiert zur Genese des Films, die im Kontext der
Zunahme von Studio- anstelle von Live- Aufnahmen der Band steht:

So sah sich Pink Floyd [Hervorhebung im Original] 1969 in der Pflicht, durch
das Doppelalbum Ummagumma [Hervorhebung im Original], welches zur Hilfte

10 Hier zeigt sich, dass neben Regisseuren auch die Rolle der Akteure im Filmschnitt fiir die Rocku-
mentary von Bedeutung ist, die die wichtige Verbindung von Bild und Ton zueinander herstellen
miissen. Die Rolle der Videotape Editors, die Mitschnitte fiir das Fernsehen produzieren, ist
dabei kulturell wie akademisch kaum beleuchtet. Eine Ausnahme bildet die Diskussion von John
Fortenberry im Kontext des Fernseh-Konzertfilms GRACELAND - THE AFRICAN CONCERT (USA
1987, Regie: Michael Lindsay-Hogg) (vgl. Plasketes 2016: 101-119).
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studioproduziert und zur Hélfte live eingespielt war, unter Beweis zu stellen, dass
ihre Musik grundsitzlich auch live auffithrbar war.

In demselben Kontext steht auch der Film «Pink Floyd in Pompeji», der aus einem
Livekonzert ohne Publikum im dortigen, antiken Amphitheater besteht und durch
Aufnahmen aus den Abbey Road-Studios erginzt wird. Fiir den Musiksoziologen
Kurt Blaukopf sind derartige Entwicklungen Bestandteil des von ihm als Media-
morphosen bezeichneten Handlungsprozesses. (Hemming 2016: 59)

Jener Schwerpunkt auf Performance duflert sich in verschiedenen Einstellungen
der Kamera auf der Bithne, tiber Krdne und im Bithnengraben, die in der Festi-
val-Rockumentary der 1960er-Jahre jhren Anfang nehmen und durch die Entwick-
lung des Musikvideos in den 1980er-Jahren als festgeschriebene dsthetische Kon-
ventionen etabliert werden."! Reguldre Konzertfilme, die den grofiten Bestandteil
des Rockumentary-Korpus bilden, sind demgegeniiber aufwindiger, insgesamt
aber ein narrativ vergleichsweise einfaches Werbeinstrument, das einem Livealbum
entspricht und bisweilen auch als solches oder in Verbindung mit einem solchen in
den Handel kommt.

Ein aufgrund seiner Verbreitung und Haufigkeit als eigene Kategorie diskutier-
bares Genre ist die Musikshow, die deutliche Parallelen zum Konzertfilm aufweist.
Die ihr zugehorigen Serien konzentrieren sich auf Szenarien der Performance aber
auch der Star-Genese in Form von Chart- respektive Talentshows. Das Grundkon-
zept der immer neuen Prisentation aktueller Musiktitel entstammt dem Radio und
findet sich bereits frith in Form von gesponserten Formaten zur Bewerbung neuer
Musik durch die Musikindustrie (vgl. Strachan und Leonard 2003a: 538). Auch die
ersten Musikshows im Fernsehen datieren vor die erste Generation der Rockumen-
tary-Filme und weisen frith Strukturen auf, die im Konzertfilm relevant werden.
In einer Ausgabe des Billboard Magazine von 1956 findet sich der Artikel Fame,
Fortune Via TV for Tunesmiths, in dem es heif3t:

The abundance of television shows based on the careers and talents of the nations
songwriter is currently paving the way for greater fame and fortune for the tune-
smiths, and giving them notoriety far beyond their wildest expectations.

The teleshows basically all evolve around the «and then I wrote» formula, with
minor deviations and allowances for humor guessing games and exposure of new
material. Few shows differ from each other, yet all seem to enjoy a popularity and
an audience of its own. (Friedman 1956: 18)

11 Sie entwickeln sich bis hin zu Edutainment-Angeboten, die sich auf YouTube finden, professio-
nell aber auch von Fachmagazinen und der Musikindustrie herausgegeben werden. Der Lehrfilm
ist dabei eine weit vor die Rockumentary zuriickreichende Form (vgl. u.a. Foltz 1949: 64). Er zeigt
mit reduzierter Asthetik und einem deutlichen Einstellungsfokus auf dem Instrument, welches
zumeist von einem etablierten Musiker gespielt wird, Musik in ihrer Auffithrung.
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Bei den diskutierten Shows handelt es sich um Sendungen wie WorDs ABOUT
Music (USA 1956-2), DowN TiN PAN ALLEY (USA 1956-?), WHAT’S THE NAME
oF THAT SoNG (USA 1949) oder auch JukEBOX Jury (USA 1948-1954), die Kennt-
nisse zur Musik zu Beginn meist in Bezug auf die Produkte der Tin Pan Alley in
den Mittelpunkt riickten. Sie existierten parallel zu den bereits erwdhnten Tanz-
shows wie AMERICAN BANDSTAND, die im Kontext von Live-Auftritten in der
Show auch in die Kategorie der Musikshow fallen. Oft begannen sie im Radio, wie
WHAT’s THIS SONG beziehungsweise WHAT’S THE NAME OF THAT SONG?, ein kurz-
lebiger Vorldufer der populidren Gameshow NAME THAT TuNE (USA 1953-1959)
(vgl. Hyatt 2003: 149). In diesen Shows wurde Musik und Musikwissen spielerisch
thematisiert, wenn beispielsweise im WHAT’s THIs SONG-Konzept zwei Teams, die
jeweils bewusst aus einem Gast und einem Celebrity ohne musikalische Ausbil-
dung bestanden (vgl. ebd.), um die Wette Songtexte performen mussten. JUKEBOX
JURY, das Ende der 1950er-Jahre auch in der BBC unter dem Titel JUKE Box JUrRY
erfolgreich lief, ist demgegeniiber eine Panelshow, in der Gaste Songs bewerten.
Gemeinsam ist all diesen frithen Serien bereits eine Bewerbung aktueller Musik.
Dies funktioniert im Fall der Songschreiber nicht nur in Richtung der Konsumen-
ten, sondern auch mit Blick auf die Unterhaltungsindustrie. Das Billboard Maga-
zine notiert dazu:

The basic construction of all shows call for a recap of the guest writer’s career, the
performance of a number of hit tunes, and the introduction of a new song from
the writer’s pen. [...] The teleshows serve other purposes beyond the entertain-
ment value inherent in any production. In the case of the song scribes, it has helped
many a writer in negotiations with film studios, telefilm music and with publishers.

(Friedman 1956: 18)

Die Idee eines Wettbewerbs rund um gute neue Musik bleibt sowohl in den
Chartshows als auch in den Castingshows ein Kerngedanke der Musikshow. Aus
der wachsenden Auswahl an Shows, in denen Musik préisentiert wird, ist dies
vielleicht am besten nachvollziehbar am Beispiel der langlebigen, international
bekannten BBC-Sendung Tor or THE Pops (UK 1964-2006), deren Musikaus-
wahl auf den aktuellen Wochencharts beruht, anstatt, dass sie wie in anderen Sen-
dungen zuvor, durch Vertrage mit Managern festgelegt wurden (vgl. Mundy 1999:
205). Als Rockumentary sind Chartshows ein typisches Fernsehformat, das suk-
zessive Live-Performances aktueller Musik um Musikvideos erginzt, beginnend
mit Queens Promo Clip bei Top oF THE Pops (vgl. Cook 2013: 80) bis hin zu den
Musikvideoshows in den 1980er-Jahren. Das Ziel der Shows ist dabei die Abbil-
dung der wochentlichen Charts zur Vorstellung neuer Musik.

Die Idee einer Fernseh-Chartshow steckte implizit bereits im Konzept von
AMERICAN BANDSTAND. Hier wurde allerdings, als Aquivalent zu den Studi-
oaufnahmen in den Radiocharts und aufgrund der einfacheren technischen
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Rahmenbedingungen, neue Musik vor allem in Form von Playback-Performances
zu einem Studiosong umgesetzt (vgl. Butler 2002: 248). Die Auftritte wurden als
Konzertfilmaufnahmen mitgeschnitten und fanden vor einem wochentlich wech-
selnden Publikum statt, dessen Aktivitat je nach Chartshow-Konzeption in unter-
schiedlich starkem Maf3e visuell dargestellt wurde. Sie weisen dabei von Beginn an
den Versuch auf, Musik als Katalysator fiir Bewegung zu vermitteln. Dies geschieht
zunicht tber schwarz-weifle Aufnahmen mit alternierenden Perspektiven wie
beim Auftritt von The Ronettes mit Be My Baby im Jahr 1963, in dem zwischen
Halbnahen und Nahen auf die Band gewechselt wird.

Bald wird die Bildsprache erganzt um Kamerafahrten und -zooms von den
Kiinstlern auf das Publikum, Der Wechsel zum Farbfilm und die Verbesserung der
Kameratechnik erméglichen Aufnahmen, die immer besser imstande sind die oft
bunte Live-Dynamik vor Ort wiederzugeben . Aufnahmen von Auftritten wie von
N’Sync mit Its Gonna Be Me bei Top oF THE Pops im Jahr 2000 entsprechen dabei
einer modernen Konzertfilméisthetik mit schnellen Schnittwechseln zwischen der
ganzen Bandbreite von Kameraeinstellungen - von Groflaufnahme bis Totale -
und Perspektiven auf und vor der Biithne sowie von einem Kran.'? Die dargestellte
Musik wird haufig erganzt durch einen kurzen musikkulturellen Kontext, den der
Moderator beisteuert. Bereits bei AMERICAN BANDSTAND wurden zur Vorstel-
lung der Musik auch kurze, ergédnzende Interviews mit den Kiinstlern gefiithrt. Im
Tenor der Chartshows findet sich dabei normalerweise keine Kritik an der aktuel-
len Musik vor, stattdessen evozieren die Shows ein Gefiihl ewig neuer Entdeckung
von Musik und verkérpern tiber ihr zumeist jugendliches Publikum ein aktives und
juveniles Lebensgefiihl.

Wihrend der Anteil der Chartshows iiber die Dekaden hinweg abnimmt, wei-
sen Talentshows in vergangenen Jahren wachsende Marktanteile auf. In ihnen wer-
den ebenfalls Live-Performances inszeniert und so ergibt sich mit Christian Hif3-
nauer die berechtigte Frage: sind Castingshows moglicherweise die «neue Form des
Musikfilms» (HifSnauer 2016: 77)? Castingshows dokumentieren im Rahmen von
Vertrigen mit der Musikindustrie Konzertaufnahmen, verbunden tiber das fiir den
Musikspielfilm klassische Narrativ des Aufstiegs zum Star (vgl. ebd.: 84). Sie sind
damit in der Theorie eine konzeptuelle Verdichtung des Rockumentary-Modus. In
der Talentshow des Fernsehens manifestiert sich allerdings in besonderem Mafle
die ambivalente Beziehung populdrer Musikforschung zu diesem Medium. Sie ver-
laufe, so Simon Frith, tiber zwei Achsen. Einerseits wird das Fernsehen als effek-
tivstes Instrument fiir Stargenese und Plattenbewerbung verstanden: «Television

12 Eine umfassende historische Ubersicht iiber die Entwicklung der zahlreichen Sendungen bis hin
zu den Festivalfilmen um 1970 fehlt bisher in der wissenschaftlichen Erarbeitung und ist in ihrer
Erhebung zu umfangreich fiir die vorliegende Arbeit. Sie wire allerdings interessant mit Blick auf
die Beeinflussung der Bildésthetik der frithen Rockumentary.
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programmes from AMERICAN BANDSTAND through Pops to Yo, MTV Raps! [USA
1988-2004] have shaped the social meanings (and our memories) of artists and
genres» (Frith 2007: 183, alle Hervorhebungen von der Verfasserin). Andererseits
gibt es die Position, dass Musik kein zentrales Element des Fernsehprogrammes
sei: «The television audience is rarely conceived as a music audience. TV-made pop
stars almost always lack musical credibility» (ebd.).

Wihrend die Gesamtfrage im Hinblick auf die Geschichte der Rockumen-
tary die Vielfalt der Perspektiven auf Fernsehserien und deren historischen Kon-
text widerspiegelt, ist die abschlieflende Formulierung zur Qualitdt der <I'V-made
pop stars> von besonderem Interesse. Musiker, die in Musikshows auftreten, sowie
jene, die aus ihnen entstehen, partizipieren an Formen des Reality-TV. Denn die
musikalischen Castingshows zeichnen sich dadurch aus, dass sie «nur mit Doku-
soap-Elementen» (Raguse 2014: 15) funktionieren. Diese Elemente sind ein beson-
deres Substitut fiir die technischen Limitierungen des Fernsehens gegeniiber dem
Live-Erlebnis, so Frith: «To engage our musical interest musical programmes have
to offer more than music» (Frith 2007: 186). Auf asthetischer Ebene duflert sich
das <Mehr als Musik> beispielsweise in der Notwendigkeit von zeitlicher Nihe, so
Frith: «Television programming is not sound-centred but picture-driven, organi-
sed around an aesthetic of immediacy (rather than reflection)» (ebd.). Dies fin-
det sich beispielsweise umgesetzt in der Idee der Liveshow, die durch das Abstim-
mungsverfahren der Talentshows gerahmt wird. Prasentiert wird das Ganze durch
einen Wechsel zwischen Nihe, beispielsweise den Groflaufnahmen ergriffener Pro-
tagonisten, und Distanz, in der die Gréfle von Bithne und Publikum als Metapher
fir die angestrebte Grofe des musikalischen Erfolgs iiber Krane und Einstellungen
inszeniert wird. Die filmischen Konventionen werden dabei in besonderem Mafle
tradiert, da mit dem Verkauf von Konzepten wie dem britischen Pop IporL (UK
2001-2003) in andere Lénder auch Standards der Inszenierung verbreitet werden.

Die Talentshow als das unterhaltsame <Mehr als Musik> ist allerdings aufgrund
der gescripteten Natur der Shows (vgl. HifSnauer 2016: 86) in der Frage nach der
Authentizitit von Reality-TV allgemein und im Kontext der Rockumentary im
Besonderen ein komplexes Problem (vgl. u.a. Zwaan und de Bruin 2012). Wahrend
der Konzertfilm mit oder ohne Drehbuch normalerweise ein Event abbildet, wel-
ches durch die Musiker bedingt ist, stellen Talentshows ein Event dar, das die Musi-
ker bedingt. Dies fithrt zu einer besonderen Variante der Abbildung von Realitit,
denn das Publikum sucht in den Castingshows nach dem «moment of authenti-
city when real people are «really> themselves in an unreal environment» (Hill 2002:
323). Castingshows unterscheiden sich von anderen Genres in der Rockumen-
tary also durch diesen Rahmen, der eine spezifische Rezeptionshaltung evoziert,
die unter anderem das Image respektive die Personlichkeit anstatt der musikali-
schen Expertise in den Mittelpunkt stellt (vgl. Hiflnauer 2016: 86f.). Aus diesem
Blickwinkel heraus kann fiir etablierte Musiker eine derartig konnotierte Rahmung

87



3 Musik im Film, Musik als Film - Eine Schematisierung des Musikfilms

das Image in anderen Rockumentaries konterkarieren. Vermutlich deshalb tritt
die Verbindung von Reality-TV-Konzepten und der Darstellung von Musik wie in
der Doku-Soap THE OsBOURNES (USA 2002-2005) oder GENE SIMMONS — FAMILY
JEwELs (USA 2006-heute) eher selten auf und wird narrativ bewusst in den Kon-
text anderer Star-Serien gesetzt, in denen durch die Darstellung des Familienall-
tags von Stars das Besondere in Verbindung gebracht wird mit dem Profanen (vgl.
Edwards 2013: 67f1.).

Studiofilme, genauer gesagt Tonstudiofilme, sind ebenfalls eher selten als Kino-
produktion konzipiert. Sie treten besonders héufig in der Variante von kiirzeren
Studioreportagen als Beilage zu Alben, als Onlineinhalt oder in fiir das Fernse-
hen konzipierten Serien wie CLassIC ALBUMS auf, die einen jeweils einstiindigen
Blickpunkt auf die Produktion ikonischer Alben legen. Studiofilme sollen den Pro-
zess kreativer Arbeit im Tonstudio beleuchten und sind meist um einige private
Rahmenszenen aus dem Leben der Musiker ergdnzt. Da Studiofilme der Bewer-
bung neuer Musikalben dienen und die Zugangshiirde zum Tonstudio als krea-
tivem Raum fiir externe Beobachter vergleichsweise hoch ist, handelt es sich bei
ihnen im Normalfall um Auftragsproduktionen, die haufig an Filmemacher gehen,
die bereits aus einem anderen Arbeitskontext mit Bands, Labels oder Produktions-
firmen bekannt sind.”® Die Darstellung der Musiker fillt dabei dem kommerziellen
Auftrag entsprechend in der Regel positiv aus.

Nur selten entsteht eine Darstellung, in der das Image einer Band musikdoku-
mentarfilmisch dekonstruiert wie, wie im Fall von Some KiND oF MONSTER (USA
2004, Regie: Joe Berlinger und Bruce Sinofsky). Die beiden Macher des Films waren
urspriinglich bei Maysels Films angestellt und ihre Arbeit ist eine implizite Reak-
tion darauf, dass die Produktionsfirma inzwischen «paying gigs» (Berlinger und
Milner 2004: 20) ihrer nonfiktionalen Filmtradition vorzieht. Fiir die Auftragsar-
beit, die urspriinglich das Label Elektra Records initiierte, um eine Dokumentation
des Produktionsprozesses des Albums St. Anger (2003) fiir das Fernsehen zu pro-
duzieren, ndherten sie sich der Gruppe bewusst iiber einen provozierende Heran-
gehensweise, wie sie im Rahmen der Dokumentarfilmschule des Cinéma Vérité zu
finden ist. So stellt der Film die Spannungen innerhalb der Band zur Zeit der Pro-
duktion in den Vordergrund. Das strikte Management der Band zeigte sich dabei
skeptisch in Bezug auf die Kosten der Produktion und das Image der Band in die-
sem Prozess der Neuerfindung. Der Filmemacher Joe Berlinger erinnert den dar-
aus entstehenden Konflikt im Buch zum Film Metallica - This Monster Lives: «We

13 Dabei gelten filmische wie persénliche Referenzen, um Verkniipfungen zum und im Musikge-
schaft zu nutzen. So schreibt CLassIC-ALBUMS-Regisseur Bob Smeaton zu der Produktion seiner
ersten Folge fiir die Serie, dem Film Crassic ALBums: THE BAND - THE BanD (UK/USA 1997,
Regie: Bob Smeaton): «When we later approached record producer Glynn Johns to be in our film
of the Who's Next album (which he produced) he said he only agreed because he had been such a
fan of the Band film» (Smeaton 2014).
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had been hired to produce a mostly archival piece with a tightly proscribed budget.
Now we were producing who knew what. Each passing day meant two things: the
cost of this film to the band grew, and the likelihood that there even would be [Her-
vorhebung im Original] a band at the end of it shrank» (ebd.: 135)."

Auch wenn SoME KIND OF MONSTER aufgrund der ungewohnlichen Perspek-
tive eine der bekanntesten Tonstudio-Filmproduktionen ist, bildet die Darstel-
lung keinen Referenzpunkt fiir andere Produktionen zu Studioaufnahmen. Das
liegt einerseits an der spezifischen Geschichte, in der als Teil der Produktion die
Frage der Bandstruktur neu ausgehandelt wird. Der Film verst6f3t aber andererseits
auch gegen einige grundlegende Anforderungen an Tonstudiofilme. Berlingers
Beschreibung lésst sich hier als Gegenentwurf lesen, der diese Parameter umreif3t.
Tonstudiofilme haben demnach meist ein deutlich beschrénktes Budget in Bezug
auf Kosten und Zeit, es bestehen klare Forderungen an ihren Inhalt und eine ein-
fache, stringente Narration. Sie sind zudem von allen Rockumentary-Genres am
starksten konzipiert als einfacher, dokumentierender Industriefilm ohne kiinstle-
rischen Anspruch oder einen spezifischen Stil. Der Schwerpunkt von Studiodoku-
mentationen liegt normalerweise auf der Darstellung von Virtuositit, Kreativitit,
dem Selbstverstindnis und den Arbeitsstrukturen von Bands, haufig verbildlicht
durch Nahaufnahmen von Technik und Instrumenten, beispielsweise Fingern auf
Pianotasten oder Gitarrensaiten oder sich organisch aufeinander zu bewegende
Regler auf Studiokonsolen. Auf einer technosophischen Ebene besteht dabei eine
Parallele zwischen dem Dokumentationsvorgang von Musik durch Rockumenta-
ries und durch das Tonstudio, das im selben Mafle Musik als Produkt préisentieren
und dokumentieren muss wie der Film. Es gilt dabei fiir das Studio, was auch fiir
die Rockumentary allgemein gelten konnte: «The <acoustic event> is detached from
its documentary context; it becomes a virtual event suspended from reference to
the «naturab, the dive), the «<spontaneous, the «authentic, those virtues demanded
of popular music that its very gesture of inscription refuses [Hervorhebung im Ori-
ginal]» (Campbell 2002: 138).

Auf der inhaltlichen Ebene kann die Studiodokumentation allerdings Authen-
tizitdt in der Abbildung des kreativen Prozesses suggerieren, indem sie Vorgange
zeigt, die nicht dem Endprodukt entsprechen. Sie wird damit zu einer Erginzung

14 Hier zeigt sich eine deutliche Produktionsstruktur fiir Rockumentaries, die im Verlauf der Ar-
beit noch mehrfach thematisiert wird und gegen die die Filmemacher bewusst verstofien, womit
sie das Risiko in Kauf nehmen damit das Projekt zu beenden. Joe Berlinger notiert im Buch zum
Film zusitzlich: «In March we emerged with a twenty-six-minute trailer. The first people to see
it were Metallica’s managers at Q Prime. Bruce [Sinofsky] and I were extremely nervous about
this screening. We were acutely aware that we had not been making the film we had been hired
to make. Q Prime and Elektra still held out hopes for a TV-ready documentary about the history
of Metallica and the making of the new album. Although the Q Prime managers knew how much
time wed been spending with Metallica, there was a strong possibility that seeing actual footage
would be the wake-up call that would make them shut us down» (Berlinger und Milner 2004: 133).
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des Diskurses, indem sie Strukturen des Produktionsprozesses offenbart. Es ist in
diesem Sinne konsequent, dass dieses Studiofilmkorpus, bei dem in seiner Grund-
konzeption selten das Studio selbst im Mittelpunkt steht, zunehmend ergénzt wird
um retrospektive Portrits von Studios, Studiotechnik und einzelnen Musikprodu-
zenten. Wahrend die Produktion von Musik mit Aufnahmetechnologie in Spiel-
filmlange in Musikspielfilmen wie MRr. Music (USA 1950, Regie: Richard Haydn)
gezeigt wird, existierten bereits in den 1940er-Jahren auch dokumentarische Kurz-
filme tiber Aufnahmetechniken. So wurde beispielsweise die Warner-Filmbiogra-
phie NIGHT AND DAy (USA 1946, Regie: Michael Curtiz) iber den amerikanischen
Komponisten Cole Porter im Kino in Verbindung mit dem Kurzfilm Oxay For
SounD (USA 1946, Regie: n. n.) gezeigt, der das Vitaphone Sound-On-Film-Ver-
fahren zu dessen 20. Jubildum erlduterte. Der Blick auf Popmusik- Aufnahmen und
Aufnahmetechnologie fand sich dagegen vermehrt ab Ende der 1980er-Jahre. Auch
nach 2000 wichst das Korpus der Studiofilme deutlich weiter. Dazu zihlen Serien
wie etwa SOUNDBREAKING — STORIES FROM THE CUTTING EDGE OF RECORDED
Music (UK/USA 2016, Regie: Maro Chermayeff und Jeff Dupre) auf dem o&ffent-
lichen amerikanischen Sender PBS', aber auch Filme wie MuscLE SHoALs (USA
2013, Regie: Greg Camalier), SOUND AND CHAOS — THE STORY OF BC STUDIO
(USA 2014, Regie: Ryan Douglass und Sara Leavitt) oder Sounp Crty (USA 2013,
Regie: Dave Grohl), bei dem bezeichnenderweise der Musiker Dave Grohl Regie
fithrte.® Sie erinnern haufig an die Orte und Personlichkeiten, deren musikkul-
turelle Relevanz meist zwischen heutiger Digitalisierung und Gentrifizierung ein
Ende zu finden droht.

Allgemein findet die Portritierung von Szenen, Bands, Orten und einzel-
nen Musikindustrieakteuren seit der Jahrtausendwende im Kino und dank Stre-
aming-Anbietern auch auf dem Heimvideomarkt statt und besetzt damit wieder
groflere Rdume in der kulturellen Wahrnehmung. Das Musik(er)portrit konzen-
triert sich dabei meist auf den Kontext der individuellen kreativen und kulturel-
len Genese von Musik und ist das dokumentarische Aquivalent zur fiktionalen

15 Hier zeigt sich die hybride Natur moderner Musikfilm-Produktionen im Fernsehen. So wire die
Serie durch ihre Festschreibung eines musikalischen und musikgeografischen Kanons als Ro-
ckumentary lesbar. Aufgrund ihrer Finanzierung und ihrem Schwerpunkt auf Technologien und
Techniknutzung tiber einzelne Bands hinaus, lasst sich diese Serie aber auch im weitergehend dis-
kutierten Modus des Musikdokumentarfilms verorten. Hier spielt auch ein Lehranspruch eine
Rolle. Auf dem Internetauftritt heif3t es dazu: «Higher Ground has partnered with TeachRock and
Show of Force to create educational materials to accompany the Soundbreaking eight-part series.
The related lessons are tailored for students in social studies, language arts, geography, science, and
general music classes» (Soundbreaking Homepage 2017).

16 Dave Grohl hat unter anderem als Schlagzeuger von Nirvana im Sound-City-Studio aufgenom-
men. Er ist inzwischen involviert in verschiedene Filmprojekte und hat neben seinem Sounp-Cr-
TY-Film auch den Kommentar fiir die Wiederveroffentlichung der DEcLINE OF WESTEN CIVILIZ-
ATION-Trilogie von Filmemacherin Penelope Spheeris eingesprochen.
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Filmbiographie. Als Kiinstlerportrit
gehort es zu den traditionellsten For-
men dokumentarischer Arbeit; es exis-
tiert ein ganzer «canon of music docu-
mentaries which attempt to present a
behind-the-scenes portrait of an iconic
and enigmatic performer» (Manghani
und MacDonald 2013: 119), notieren
Sunil Manghani und Keith MacDonald
in ihrer Diskussion des Kylie-Mino-
gue-Films WHITE DiamonD (UK/AUS
2007, Regie: William Baker). Dabei gilt
tiber die Jahrzehnte stets das implizite
Versprechen eines erklarenden wie auch
intimen Blicks, sei es auf Bob Dylan in
DonNT Look BACK, auf John Lennon in
IMAGINE — JoHN LENNON (USA 1988,
Regie: Andrew Solt), auf Madonna in
TRUTH OR DARE (USA 1991, Regie:
Alek Keshishian) oder auf die Band
The Doors in WHEN YOU'RE STRANGE
(USA 2009, Regie: Tom DiCillo) (vgl.
Abb. 8a—c). Dabei macht der in der Pop-
musik grundlegende Gegensatz zwi-

; 8a-c Spiel mit den Musiker-Personae zwischen
schen den Personae auf und abseits der  Biihne und Bett in MaponNA: TRUTH OR DARE.

Biithne den Reiz der Portrits aus, fithren

Manghani und MacDonald weiter aus.

Die Filme geben den Anschein, Rdume jenseits der Bithne als Orte der Privatsphére
zu betreten, um ein <authentisches Bild der Ikone hinter der Kiinstlermaske> (vgl.
ebd.) zu zeichnen. Voraussetzung dafiir sei: «the notion of a binary opposition bet-
ween the carefully choreographed on-stage persona and the back-stage authentic
identity; a convention summed up by Michael Chanan as being reliant on the idea
that every habitus has an off stage doppelganger» (ebd.).

Der Bereich hinter der Bithne steht fiir diesen vermeintlich ehrlicheren Zugang
zu Musik. Keith Beattie versteht in seiner Erarbeitung in Documentary Screens
den Backstage-Bereich in Anlehnung an den Soziologen Erving Goffman und den
Musikkritiker Jonathan Romney als:

[...] the physical space behind or off stage in which a performer can relax and «tep
out of character’ (Goffman [...]). Such an understanding informs the convention of
backstage as it operates in the rockumentary where, as Jonathan Romney argues, it
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is: <the most potent of all concepts designed to separate performer and fan. [...] The
audience is not normally permitted behind the sacred veil [den Bithnenvorhang],
but it is a convention of the music documentary to include scenes which take us
backstage and offer us tantalizing glimpses of the reality behind the show»> (Rom-
ney [...]). (Beattie mit Rekurs auf Goffman und Romney 2004: 100)

Der Unterschied zur Filmbiographie, die ein Musikerleben als Spielfilm illustriert,
ist dabei die Intimitét eines privaten Blicks auf alle drei Ebenen dessen, was Philip
Auslander und Simon Frith als «persona» (Auslander 2006a: 4) bezeichnen.”” Damit
ist ein Blick gemeint, der durch die dokumentarfilmische Asthetik eine Authenti-
zitdt des Gezeigten und eine Exklusivitdt des Bildes impliziert. DoNT Look Back
iiber Bob Dylan ist dabei das frithe, pragende Beispiel dafiir, dass diese Portrits
héufig kein isoliertes Genre darstellen, sondern mit anderen Genres in der Rocku-
mentary, wie dem Tourfilm, verbunden sind. Grundsitzlich greift das Portrit aller-
dings auf das Kaleidoskop jener Aktivititen zuriick, die mit Musik in Verbindung
stehen. REMEMBER ME TH1s WAY (UK 1974, Regie: Ron Inkpen und Bob Foster) ist
ein Film tiber den britischen Glammusiker Gary Glitter. Er verbindet verschiedene
Aspekte seines Alltags und beschliefit die Darstellung mit 20-miniitigen Konzer-
timpressionen. Die Aktivititen umfassen dabei alle Bestandteile eines Musikerle-
bens, die ein Fan im Tagesgeschift von Glitter erwarten wiirde: «[T]he film shows
him recording a song, discussing plans for a new album, being interviewed by DJs
and journalists, attending a party, visiting Paris, and even taking part in a screen
test for a feature film» (James 2016: 382).

Die Besonderheit des Glitter-Portrits ist die Inszenierung von Glitter als Musi-
ker und Star, der auch tiber seine Musik hinaus in anderen audiovisuellen Unter-
haltungsbereichen tdtig sein kann. Dies tragt der stilisierten Machart des britischen
Glamrock Rechnung, in welcher Image und Performance ein beinah zentraleres
Element darstellen, als der dargebotene Sound (vgl. Auslander 2006b: 71). Auch die
Entwicklung dieser Bilder, wie sie David James in Rockn’Film auf den Punkt bringt,
zeigt in der Rockumentary wiederkehrende Akteure und einen fiir das Rockumen-
tary-Portrit konventionellen Bezug zum Star als Mittelpunkt der Erzédhlung:

The organization around him is further detailed in scenes of an art designer work-
ing on a pop-out album cover; discussions among various marketing and promo-
tion personnel and other agents who handle his career. [...]

Though less than an hour long, it comprehensively overviews the glam rocker as
the central cog in an integrated industrial project that, in 1973 when the film was
shot, was in the middle of a dozen top ten hits. But rather than exploiting Glitter,

17 Auslander spricht in der Folge von Simon Frith vom Performer in der Populdrmusik als «the
real person (the Performer as a human being), the performance persona (the performer’s
self-presentation), and the character (a figure portrayed in a song text)» (Auslander 2006a: 4).

92



3.1 Musik und Bild - Pramissen fiir die Verbindung der Film- und Musikindustrie

the business appears enormously rewarding for him and all the others who have
part in it. (James 2016: 382)

Wihrend REMEMBER ME THIs WAY eine Bestandsaufnahme auf dem Hohepunkt
von Glitters Karriere darstellt, konnte der Titel ein Motto fiir die Produktion von
Portrits im Allgemeinen sein. Barry Sarchett notiert zur dokumentarischen Eigen-
art der Rockumentary jene nostalgische Zeitlichkeit, die sich im Mitschnitt der
Live-Events ebenso findet wie im historisierenden Portrit: «For the typical rocku-
mentary transparency of style exploits the audience’s wish to return, to repeat, and
to regain an original event. That is, the rockumentary, like most documentary, is
an inherently nostalgic genre which posits a retrieval of the pretextual» (Sarchett
1994: 31).

In genau diesem Sinne hat das grofle Korpus retrospektiver Portrits die Auf-
gabe, ein spezifisches Bild zu inszenieren oder zu verfestigen. Dies geschieht vor
allem unter Verwendung von Archivmaterial, wie alten Fotos oder Videoaufnah-
men. Diese stammen entweder von Dritten, beispielsweise im Fall von Auftritten,
Presseterminen oder Backstage- Aufnahmen, oder den Kiinstlern selbst. Als Kom-
pilationsfilm wird das Material im Regelfall in Verbindung mit Interviews einge-
setzt, um die historische Genese von Musikern und Bands zu illustrieren.

Dabei stehen auch bei kritisch diskutierten Szenen oder negativ konnotierten
historischen Situationen wie Mord oder politischen Unruhen grundlegend posi-
tive Momente kreativer Selbstfindung im Vordergrund. Diese erwachsen aus der
Musik und manifestieren sich auch dort, sei es beispielsweise im Fall des zweiteili-
gen, autorisierten Portrits der Band Eagles, HisTorYy oF THE EAGLES (USA 2013,
Regie: Alison Ellwood), in dem die Besetzungswechsel der Eagles thematisiert wer-
den, denen aber kreatives Potenzial im Hinblick auf die Entwicklung der Alben
inhérent ist. Exemplarisch hierfiir ist auch der Fall des Twisted-Sister-Bandpor-
trits WE ARE TwisTED FUCKING SISTER (USA 2014, Regie: Andrew Horn), der
Konflikte in der Band und mit der Musikindustrie als konstitutives Element zeigt.
Die Bandmitglieder werden in Referenz zum Sex, Drugs & Rockn’Roll>-Topos als
musikalische Individualgenies inszeniert, deren Zusammenarbeit an sich schon
eine kreative Leistung ist, im Besonderen aber im Kontext widriger Umstande von
auflen. Dies ist ein Portrét-Narrativ, dessen sich beispielsweise auch der 2008 auf
Filmfestivals sehr populdre ANvIL - THE STORY OF ANVIL (CA 2008, Regie: Sacha
Gervasi) tiber die Bemiihungen einer gealterten, kanadischen Metal-Band bedient.

In diesen Narrationen, die Musik und Menschlichkeit zwischen Schicksal und
Skandal verorten, 6ffnet sich die Rockumentary fiir AufSenstehende und tber-
windet damit zumindest in Ansitzen die jhren Themen und Genres inhdrenten
Grenzen eines begrenzten Zielpublikums. Eine derartige Reduzierung des musi-
kalischen Schaffensprozesses auf zwischenmenschliche Eigenheiten zieht seine Ins-
piration sicherlich auch aus der mehr auf soziale Umstinde abzielenden Tradition
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des Musikdokumentarfilms. Sie spiegelt sich beispielsweise im deutschen Untertitel
fiur AnviL wider, der bezeichnenderweise «Geschichte Einer Freundschaft> lautet.
Rockumentary-Portrits nehmen dabei mit ihrer Darstellung von Musikgeschichte
héufig eine implizit nostalgische, vereinfachende Perspektive ein und dienen als
Kaufanreiz fiir die Alben, die rekapituliert werden. Ob es sich bei den musikalischen
Produkten um ein Original, eine Neuveréffentlichung oder eine neu erscheinende
Kollektion handelt, spielt fiir die Inszenierung dabei eine nachgeordnete Rolle.

Vom Direct Cinema zur Hochglanzproduktion -

Organisation und Asthetik des Materials in der Rockumentary

Quer durch all ihre Genres arbeiten Rockumentaries in einer iber die Dezen-
nien deutlich wachsenden Nédhe zum Spielfilm (mit bisweilen vergleichbaren Bud-
gets) und einer Top-Down-Struktur von Material. Dabei existiert nicht zwangslau-
fig ein Drehbuch, allerdings oft eine Vorstellung der Auftraggeber oder ein grober
Drehplan. Dies ist einerseits méglich aufgrund der klaren Struktur vieler darge-
stellter Ereignisse — ob Konzerte oder Touren - und andererseits notwendig zur
kostengiinstigeren Produktion von Neu- und Archivmaterial, das eine immer gro-
lere Rolle in der Historisierung von Populdrkultur spielt. Auch fungiert eine klare
Strukturierung als Lesehilfe fiir die Zuschauer, die im Kontext einer Vermarktung
sinnvoll sein kann.

In der Entwicklung der Genres etablierten sich spezifische dsthetische Parame-
ter, die in den folgenden Kapiteln der vorliegenden Arbeit teilweise noch eingén-
giger diskutiert werden. Grundsitzlich hat die Asthetik der einzelnen Rockumen-
tary-Genres viel mit den Priamissen der beauftragten Filmemacher zu tun, die von
Martin Scorsese bis zu Andy Warhol sehr divergierende Perspektiven umfassen
konnen. Die Asthetik der Kamera in der Rockumentary changiert iiber die Jahr-
zehnte vom bewusst kornigen, mit der Handkamera gefilmten Bildmaterial im
Direct Cinema bis hin zum zunehmenden Hochglanz gestellter Interviews und auf-
windiger Live-Inszenierungen sowie kontextueller Umgebungsaufnahmen moder-
ner Rockumentaries. Bestimmte Perspektiven, beispielsweise der Blick aus dem
Bithnengraben heraus leicht seitlich auf die Musiker wahrend der Performance,
werden dabei aufgrund der Sehgewohnheiten des Konzertes und der sich wenig
verandernden Pragmatik der profilmischen Konzertfilm-Umgebung heraus, Stan-
dardeinstellungen (vgl. Abb. 9a-c). Aus den Urspriingen im Direct Cinema tradiert
sich zunichst ein eher sparsamer Einsatz von Licht, das vielmehr als Instrument
zur Sichtbarmachung als zur dsthetischen Inszenierung gedacht ist. Interviews sind
demgegeniiber meist durch eine Dreipunkt-Beleuchtung in Szene gesetzt und stel-
len sich dadurch als nicht-spontane Szenen aus, was wiederum die authentischen
Lichtverhéltnisse anderer Szenen betonen kann.

Im Ubergang zur Modernen Rockumentary-Ara um die Jahrtausendwende
findet sich dabei zunehmend eine dsthetisierende Verwendung von Licht in
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qualitativ hochwertigeren Rockumenta-
ries. So gibt es beispielsweise in SUPER-
MENSCH — THE LEGEND OF SHEP GOR-
DON (USA 2013, Regie: Mike Myers)
Reenactment-Szenen, die unter ande-
rem durch einen hell ausgeleuchte-
ten Raum von anderen Aufnahmen
des Portrits abgegrenzt werden und in
ihrer Inszenierung deutliche Anleihen
an Filmbiographien, also Spielfilmen,
besitzen.

Das essenzielle Element der Rocku-
mentary ist aber die Ebene der Musik.
Der Einsatz von Musik zeichnet sich
ebenso wie das Bildmaterial tiber die
Jahrzehnte durch eine konstante Ver-
besserung der Audioqualitit aus, die
auf technische Verdnderungen zuriick-
geht. Grundsitzlich gilt, was Derek
Paget und Jane Roscoe fiir ihre Dis-
kussion des eher speziellen Documu-
sicals — «television documentaries that
use purpose-composed [Hervorhebung
im Original] verse, music and song wit-
hin a documentary setting» (Paget und
Roscoe 2013) - notieren: «Music, as in
drama, has a linking/commentating
function, driving narrative and provi-
ding emotional texture. As John Corner
has observed, music in documentary
«greatly intensifies [Hervorhebung im

9a-c Blick auf die Bithne aus dem Biihnen-
graben und dem Publikum auf The Who im
Festivalfilm MoNTEREY Por

Original] our engagement with ...images> [...]» (ebd.). Dabei unterscheiden sich
die Genres im Rockumentary-Modus allerdings in ihrer musikalischen Konzep-
tion. Wihrend Live- und Studioaufnahmen in der Diegese verankerte Live-Mu-
sik in den Mittelpunkt stellen, die entweder mitgeschnitten oder nachtriglich ein-
gespielt wird, liegt im Portrit und in historischen Uberblicken der Fokus auf den
Hits eines Kiinstlers. Diese Songs werden héufig in Studioqualitit als nondiegeti-
scher Soundtrack iiber die Bilder gelegt. Sie konnen bisweilen, wie bereits im Intro
von DoNT Look BACK, aber auch mit performativen Handlungen in der Diegese
verwoben werden. Der Einsatz eines Kommentars und nondiegetischer Musik zur
Verbindung und Konnotation von Bildern findet sich dabei verstérkt in den Genres
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in der Rockumentary, die eine weitere Erlduterung oder eine emphatische Aufla-
dung bendtigen, also beispielsweise hidufiger beim Portrit als jenen Genres, die
Live-Performances abbilden. Die meisten Rockumentaries weisen allerdings eine
Verbindung von diegetischer und nondiegetischer Musik auf. Beide miissen dabei
nicht zwangslaufig dem présentierten Musikgenre entstammen, wie beispielsweise
im Soundtrack von ANVIL - THE STORY OF ANVIL zeigt, der die kanadische Metal-
Band mit ausgesuchten Passagen aus ihrer eigenen Diskographie sowie mit gezielt
eingesetzten, ruhigen Akustiksongs inszeniert.

Zwischen Auftragnehmer und Fan -

Die Selbstwahrnehmung der Rockumentary-Macher

Die Rolle der Filmemacher in der Rockumentary wird in den folgenden Kapiteln
anhand von Einzelbeispielen ebenfalls noch detaillierter illustriert. Allgemein lasst
sich allerdings feststellen, dass Rockumentary-Filmemacher entweder mit einer
fiir Auftragsarbeiten typischen zuriickgenommenen Haltung abbilden oder hiufig
sogar von sich aus eine sympathisierende Position gegeniiber ihren Themen und
Protagonisten einnehmen. Fiir Jane Roscoe und Craig Hight ist diese «sympathetic
perspective of the filmmaker or presenter towards the subject» (Roscoe und Hight
2001: 119) sogar ein Erkennungsmerkmal der Rockumentary. Dabei steht weni-
ger die Rolle des Dokumentaristen im Vordergrund, sondern vielmehr hiufig die
eines Fans, der seine Begeisterung fiir Musik, eine Szene oder ihre Protagonisten
zum Ausdruck bringt. In diesem Arbeitsverstdndnis spiegelt sich auch eine Pro-
blematik der Herangehensweise wider, die beispielsweise der deutsche Regisseur
Jorg Buttgereit reflektiert. Er war in der kiinstlerisch stark vernetzten Szene West-
berlins in den 1970er- und 1980er-Jahren aktiv, die beispielsweise der New Yorker
Avantgarde-Szene vergleichbar ist. Einerseits wiare SO WAR Das SO36 (BRD 1984,
Regie: Martin O. Jelinski und Jorg Buttgereit), bei dem er Ko-Regisseur war, ohne
ihn kaum moglich gewesen, andererseits reduzierte sich die Tiefe der Betrachtung
durch Buttgereits Verhaltnis zur Szene:

Ich habe dann [fiir den Regisseur Martin O. Jelinski] die Kontakte hergestellt, was
damals nicht so einfach war, weil in der Szene extreme Beriithrungsingste gegen-
uber allem, was nach Medien aussah, herrschten. Manfred hatte zu der Zeit ziem-
lich lange Haare, weshalb am Anfang viele gedacht haben, das wire wieder son
Althippie vom Fernsehen, und nicht besonders begeistert waren. Wenn ich aber da
ankam, haben sie sich gefreut. [...]

Es gab frither im Fernsehen eine Menge Dokumentationen, die sich meist ziemlich
peinlich mit dem Thema »Punk» rumgequalt haben. Da sieht man die kleinen Pun-
ker rumsitzen, die dann gefragt werden: »Wie sind denn deine Noten, und was ist
denn eigentlich Punkrock?» Unser Film ist aus der Szene heraus gemacht worden
und deshalb ehrlicher. Da ich nicht jemand von aufSen war, dem man das erklaren
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mufSte, hatten wir dummerweise oft Miihe, iiber die kulturelle Relevanz der Szene
zu reden. Die Leute machen sich deshalb héufig iiber sich selbst lustig.
(Buttgereit zitiert in intro 1997)

Es ist diese personliche Verbundenheit der Filmemacher mit Szenen und der
Musik, mit den Musikern, mit der Industrie und den Fans, die fiir die Diskurse tiber
die Authentizitit im musikdokumentarischen Material grundlegend ist. Dabei ist
bezeichnend, dass die Filmemacher sich als konstitutiv wahrnehmen in der Kon-
struktion jener <Ehrlichkeit>, die einen tieferes Verstindnis impliziert, die sie aber
auch durch unausgesprochene Annahmen verhindern kénnen.

Es existiert ein impliziter Konflikt zwischen den Kunstformen, der sich auf die
Arbeitshaltung der Beteiligten auswirkt. Der Film ist ein Instrument zur Abbil-
dung einer anderen Kunstform, der Musik, welche ihn deshalb in ihrer Wertigkeit
zu Ubersteigen scheint. Dies liegt mafigeblich darin begriindet, dass die Generation
der Direct Cinema-Rockumentary-Filmemacher die Technologien und Implikati-
onen dokumentarischer Abbildung gezielt reflektiert. Sie entwickelt dariiber hinaus
tiber die Dekaden einen dezidiert eigenen Stil, der tiber reine Auftragsarbeiten hin-
ausgeht. Die Maysles-Briider stimmen beispielsweise Ende der 1960er-Jahre zwar
zu, mit den Rolling Stones zu arbeiten, allerdings, so schreibt Albert Maysles in
der Retrospektive, bereits mit dem Anspruch, dass GIMME SHELTER nicht blof3 ein
Konzertfilm» (Vogels 2005: 74) werden soll. Martin Scorseses Rolling-Stones-Kon-
zertfilm SHINE A LiGHT (USA 2008, Regie: Martin Scorsese) wird in manchen
Versionen mit einem Cover verkauft, auf dem <Stones> und <Scorsese> im selben
Schriftzug direkt untereinander stehen. Bereits der Trailer thematisiert auf humor-
volle Art und Weise die langjahrige Verbindung von Film- und Musikkunst. Nach
einer kurzen Abfolge von Einstellungen mit Texttafeln, die die Arbeitsumstinde
des Films und Scorsese vorstellen, folgt eine schwarz-weifle Nahaufnahme eines
Telefons aus der Vogelperspektive. Eine Stimme ist zu horen, die gegeniiber einem
Martin Bedenken duflert, dass die Kameras in ihrer Bewegung das Publikum und
die Bithnenablaufe storen konnten. Es folgt ein Schnitt auf Martin Scorsese, der vor
dem Telefon sitzt und mit Nachdruck erklért: «It would be good to have a camera
that moves». Der restliche Trailer zeigt noch weitere Diskussionspunkte und wird
extradiegetisch begleitet von dem Rolling-Stones-Song You Can’t Always Get What
You Want.

«Hobbits, die mit Bazookas herumfuchteln» -

Das Dilemma, eine Kunst in einer anderen abzubilden

Ilustrieren lésst sich die Beziehung zwischen Film- und Musikakeuren in der Pra-
xis anhand eines aktuellen Bandriders, also Anweisungen einer Band an externe
Akteure. Mitte der 2010er-Jahre wurde bekannt, dass jenen, die mit dem «God-
father of Punk», Iggy Pop, arbeiten wollten, besonders humorvolle Rider drohten.
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Diese schriftlichen Anweisungen vom Equipment bis zum Catering wurden von
Jos Grain, dem langjahrigen Tourmanager der Stooges, verfasst und sind eine oft
flapsig formulierte und tiberzeichnete Version regulirer Tourrider. Sie liefern damit
einige profunde Wahrheiten iiber den Arbeitsalltag in der modernen Musikindust-
rie. Unter dem Titel Filming — a TV Eye view of the world (2006) rechnete Grain mit

jenen ab, die audiovisuell mit den Stooges arbeiten wollten:
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Hello everybody. This is a short message to TV companies, Video makers, Photog-
raphers and Media Types in general. Now don’t get me wrong, I have a lot of respect
for people in the communications industry, in fact my ancestors have a particularly
strong historical link with the Postal Service, as someone once threw a television
repairlman [sic!] at my mother.

However in recent years, and I'm sure you'll agree with me on this one, there has
been an explosion in the number of, shall we say, persons blessed by the Good Lord
with a complete absence of talent [Hervorhebung im Original], attempting to force
their way, by any means necessary, into the public eye. Hand in hand with this, ’'m
afraid to say, has come a massive increase in the amount of production companies
willing to massage the over-large egos of these unfortunate individuals, and to allow
them the airtime they crave.

It’s got to a point where there are companies who assume that everyone who walks
onto a stage is a desperate, attention-seeking moron, who will put up with any
amount of intrusion just to get themselves a little footage. I have to say that The
Stooges are not those guys! Media attention - GOOD! Interfering with perfor-
mance — BAD!. [Hervorhebungen im Original]

Could I therefore request that all putative film-makers and budding Hollywood
directors ask themselves the following questions:

1. What type of film am I trying to make?

2. Am I making a pop video, or am I documenting a live show?

Because the fact is, as soon as you push a camera into the face of an artiste, you
completely change the nature of their performance. The Stooges do try to give their
audience a great show, but I think there is nothing more soul-destroying than to see
aband on stage surrounded by cameramen and their assistants scurrying about like
bazooka-wielding hobbits. [...] With today’s technology, anyone [Hervorhebung
im Original] can get a decent shot of anything [Hervorhebung im Original] with-
out a man in a little go-kart tracking its every move. It’s unnecessary, and it looks
horrible.

Fly-on-the-wall, lovey, think fly-on-the-wall. Its just a gig. Nobody’s going to get an
Oscar for Best Camerawork. And that’s it, really. Oh yes, and Iggy adores breaking
cameras. [...] You'll get some intense footage whatever happens. Trust me on this one.
Jos. [Hervorhebung im Original] (Grain 2006)
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Grain illustriert die Rockumentary als Medienpraxis, in der Akteure aller Art -
vom Filmemacher bis zum Fotograf, egal ob Amateure, Profis oder Fans - einen
Markt kreieren, auf dem audiovisuelles Material tiber Musik in grofler Quanti-
tat und héufig mit qualitativen Abstrichen produziert wird. Die Medienleute, fiir
die Grain diesen Tourrider verfasste, sind Teil eines Systems. Sie sind Dokumen-
taristen in einer komplexen Struktur, die sich von Hollywood bis auf die Bithnen
einer amerikanischer Bands erstreckt. Vielleicht ist es der Natur eines Punk-Acts
geschuldet, wie die Stooges einer sind, dass der Tourrider den Torwéchter ausblen-
det, ohne den Produktionsfirmen die Bithne von Iggy Pop nicht einmal betreten
diirften. Bezeichnend ist allerdings, dass die Filmaufnahmen von Grain als Ein-
griff in die Arbeit der Stooges verstanden werden. Sie sind kein kiinstlerischer Akt,
sondern vergleichbar dem Kommunikationsservice der Post. Es braucht dafiir kei-
nerlei Talent und oftmals scheint zudem wenig Verstdndnis fiir die eigene Rolle im
Prozess zu existieren. Dies wird durch aufwéndige Technik und ein iibertriebenes
Gehabe in der Aufzeichnung zudem eher behindert als befordert.

Es ist dieser Konflikt zwischen der Natur von Musik und dem Akt der Filmpro-
duktion, der den Genres der Rockumentary modal eingeschrieben ist. Die Rocku-
mentary changiert als Modus zwischen der unkommentierten Abbildung einer
Auftragsarbeit und diesem Kompromiss zwischen Dokument und Kunst, in dem
sie jhre Produktion reflektiert und damit einen Dokumentcharakter zumindest
suggeriert. Dies geschieht in der Modernen Rockumentary wieder haufiger tiber
den Filmemacher als aktiven Protagonisten. Es hat jedoch selten die Intensitit von
BEWARE OF MR. BAKER (USA 2012, Regie: Jay Bulger), in dem der Schlagzeuger
Ginger Baker einem der Filmemacher die Nase blutig schldgt und geht. Grundsétz-
lich kann jenseits der Auftragssituation und einer sympathisierenden Perspektive
in der Analyse von Rockumentaries also festgehalten werden, dass diese Gleichzei-
tigkeit divergierender kreativer Anspriiche an die Prasentation von Musik mitge-
dacht werden muss - vor allem, aber nicht nur im Live-Bereich. Es kann dabei auf
der Bildebene eine Reflexion der eigenen Kunstform tiber den Konzertfilm hinaus
entstehen. Dazu notiert Barry Sarchett in «Rockumentary» As Metadocumentary
(1994), die Rockumentary sei eine Dokumentationsform, deren Referenzpunkt -
das Konzert — bereits «unabashedly theatrical, performative, constructed» (Sar-
chett 1994: 28) sei. Eine Reflexion dieser Umsténde, die Sarchett beispielsweise THE
BAND - THE LasT WALTZ attestiert, bezieht sich deshalb auf den doppelten Wert der
Inszenierung:

When an artistic medium such as commercial film, itself unavoidably grounded in
«show business,» takes as its object another event so grounded, we might expect
rockumentary filmmakers to eventually engage in a Vertovian - in some ways Fell-
inian would be a more apposite adjective here — exploration of the social and epis-
temological status of their own art form. (Sarchett 1994: 28)
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(K)Ein billiges Vergniigen? Finanzierung von Rockumentaries

Bei erfolgreicheren Dokumentarfilmen ist die Selbstreflexion meist nicht der Aus-
gangspunkt der dokumentarischen Betrachtung. Stattdessen haben die Akteure der
Industrie jenen universellen Anspruch an Abbildung als Verkaufsargument, der
sich auch in der Rockumentary mit ihren spezifischen Produktions- und Distribu-
tionsumsténden findet. Nichols erklirt dazu: «Whatever its role, these institutions
contribute to the reality of what gets made and how it looks. They often impose
standards and conventions on the work they support, and their goals and criteria
change over time. Without them far fewer documentaries would reach their inten-
ded audience» (Nichols 2010: 19).

Rockumentaries verfiigen tiber eine zweifache institutionelle Verankerung und
einige spezifische Industriebereiche, die mehr oder weniger intensiv mit ihnen in
Verbindung stehen, wodurch das Budget ebenso wie die Einflussnahme auf die
Bilder deutlich variieren konnen. Sie kénnen je nach Anspruch an die optische
und akustische Qualitdt dabei zu den hochpreisigen dokumentarischen Indepen-
dent-Filmen gehoren, die fiir ein breites Publikum mit Blick auf Box-Office-Erfolge
produziert werden.

Insgesamt ist das Budget allerdings abhiangig von mehreren Faktoren, wie der
Grofle der dokumentierten Band, der Label- und Musikverlagsverortung sowie
dem potenziellen Zielpublikum. Die Relation mit der Jane Roscoe und Craig Hight
notieren, Rockumentaries seien «comparatively cheap to produce» (Roscoe und
Hight 2001: 119), muss deshalb seit den 1960er-Jahren individuell analysiert und
héufig in Frage gestellt werden.

Fiir die Produktion und Distribution der Rockumentary gibt es grundsitzlich
verschiedene Modelle, in denen die Musikindustrie unterschiedlich starken Ein-
fluss austiibt. Alle hingen dabei mit der eigentlichen Ware der Musikindustrie, den
Musikrechten, zusammen, zunehmend auch mit den Rechten fiir altes Filmmate-
rial. So findet sich in Jeremy Orlebars The Television Handbook (2011) beispiels-
weise die Notiz: «The rarer the footage the more expensive it is. Footage of early
Elvis or the Beatles has to be specially budgeted for» (Orlebar 2011: 109). Filme und
Fernsehserien, die von unabhingigen Filmemachern und Produktionsfirmen pro-
duziert werden, kdnnen entweder an ein Label verkauft werden, iiber ein Label ver-
offentlicht werden oder nach der Rechtekldrung in Bezug auf die verwendete Musik
mit dem Musikverlag und Label in Selbstorganisation in den Handel gebracht wer-
den. In jeder dieser Varianten kann ein Label durch seine Rechte an der Aufnahme
Einfluss auf die Veroffentlichung nehmen, auch wenn dies nicht der Fall sein muss.
Filme tiber unabhéngige Kiinstler werden ebenso wie Filme, die von Kiinstlern in
Auftrag gegeben werden, meist in Abstimmung mit den Kiinstlern und gegebe-
nenfalls ihrem Management produziert. Auch hier kann die Steuerung iiber die
verwendete Musik erfolgen. Bei Filmen und Serien, die von den Institutionen der
Musikindustrie direkt betriebsintern oder an Auflenstehende in Auftrag gegeben
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werden, ist die Einflussnahme am grofiten, da mit dem Produkt eine klare Wer-
bekonzeption verbunden ist. Diese Produkte verfiigen meist auch tiber das grofite
Budget.

3.2.2 Musikdokumentarfilm

Der Musikdokumentarfilm beschreibt den Modus, in dem jene dokumentari-
schen Genres zur Prasentation von Musik zusammengefasst werden, die unabhén-
gig von der Musikindustrie und spezifischen Szenen mit dem Anspruch neutraler
bis dekonstruktivistischer Dokumentation angefertigt werden. In der journalisti-
schen, aber auch in der akademischen Diskussion von Musikdokumentation wird
der Begriff Musikdokumentarfilm respektive das englische Music Documentary oft
fir die Gesamtheit dokumentarischer Musikfilme, einschliefSlich Rockumentaries,
verwendet. Die Entscheidung, die Rockumentary als Modus davon abzugrenzen
und stattdessen Musikdokumentation als tibergeordneten Begriff fiir die Katego-
risierung zu nutzen, hangt mit den Implikationen zusammen, die den in diesem
Zusammenhang selten reflektierten, spezifischer konnotierten Dokumentarfilmbe-
griff gegeniiber dem allgemeineren Dokumentationsbegriff auszeichnen.

Wochenschau und Ethnografie -

Filmtradition und Urspriinge des Musikdokumentarfilm-Modus

In seiner Tradition bezieht sich der Musikdokumentarfilm auf eine modale Idee
des Dokumentarischen, die in den ersten Konzepten der Alltagsdokumentation zu
Beginn der Filmgeschichte ihre Urspriinge hat. Sie geht zuriick auf die ersten, in
einer Einstellung gefilmten Aufzeichnungen des Lebens frither Pioniere wie der
Gebriider Lumiére. Dabei handelt es sich um eine spezifische Idee der Dokumen-
tation von menschlichen Akteuren, die zu einem Paradigma dokumentarischer
Arbeit wird. Die journalistische Reportage der Wochenschau stellt dabei eine
frithe, mobile Form filmischer Unterhaltung dar, setzte sich aber ab 1908 mit Serien
wie dem Pathé Journal zunehmend auch als kommerziell erfolgreiches Angebot fiir
den Verleih durch, das von Anfang an eine breite Masse iiber populdre Themen, wie
beispielsweise Sport, informieren sollte (vgl. Boyle und Haynes 2009: 28). Zu diesen
populdren Themen gehorte, wie einleitend bereits erwéhnt, auch frith die Musik als
Sujet. Bedeutsam fiir die Unterscheidung von der Rockumentary ist dabei die Inst-
rumentalisierung der Musik in den Reportagen. Diese wird horbar in der generel-
len musikalischen Gestaltung der Wochenschauen, denn: «During the silent fea-
ture years, preoccupation with bands and parades as signs of public endeavor was
by and largely shunted into the newsreel. Throughout the teens, march music was
virtually de rigueur with the weekly, even when no marching band was visible on
the screen» (Altman 2004: 328). Selbst als ab einem bestimmten Punkt Marsch-
musik als generelle Begleitung wieder aus der Mode kam, existierten weiterhin
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bestimmte Kontexte, in denen sie von Relevanz bleiben sollte. Der Komponist Erno
Rapée sieht sie beispielsweise zur Hochzeit der Wochenschauen in ihrer bis heute
pragenden Verwendungsform als Begleitkontext fiir Marsche «or for such occasi-
ons as the launching of a battle-ship, presence on the screen of important men, pre-
ferably in diplomatic or military capacities» (Rapée zitiert ebd.).

Jenseits der Marschmusik verfiigte die charakteristische Verkniipfung von
deskriptiver oder symbolischer Musik und musikalischen Inhalten im Kontext
einer politischen Botschaft in der Regel iiber lokale Beziige. Sie unterschied sich
signifikant von einer Darstellung der Musik zu reinen Unterhaltungszwecken, ob
im Spielfilm oder spiter in der Rockumentary: «Instead of attention to emotions,
respect for location is regularly preached» (ebd.). Dies implizierte die wiirdevolle
Darstellung einer glaubhaften «Realitit), die von der musikalischen Ebene lediglich
unterstiitzt werden sollte, wie George Benyon bereits 1921 in seinem Buch Musical
Presentation of Motion Pictures feststellte (vgl. Benyon 1921: 98£.). Wochenschauen
bildeten dabei im Ubergang zur Tonfilmira das vielleicht wichtigste Instrument fiir
die Darstellung von Musik als Sujet. Sie etablierten frith eine Art von Immersion,
der sich spater auch die Rockumentary verschrieb: «[I]t was during the early sound
era that the newsreel unleashed the music and sounds of the world upon theat-
re-goers, creating an experience as if, as one commentator remarked, <you weren't
sitting in a theatre at all» (Deaville 2015: 42).

Die Filme zeigten populdre wie lokale musikalische Traditionen, die fiir die
Wochenschau aufgezeichnet wurden und in gestellten Inszenierungen fiir Filmauf-
nahmen auch eine frithe Performance-Schnittmenge zur Rockumentary aufwiesen.
Aufgrund des Informationscharakters, der der Wochenschau inharent war, stehen
dabei heute meist Fragen nach der Authentizitit des Gezeigten sowie der Ebene
der «racialised discourses» (ebd.: 50f.) in Bezug auf die Wahrnehmung von «indi-
genous culture» (ebd.) durch die Zuschauer zur Diskussion. Signifikant ist in diesem
Zusammenhang die Kategorisierung des George Kleine Filmkatalogs aus dem Jahr
1910, in dem Filme mit pddagogischem Anspruch fiir kommerzielle Kinos bewor-
ben werden sollten. Jennifer Lynn Peterson bezeichnet die Kategorien in Education
In The School Of Dreams als «inconsistent, if not haphazard» (Peterson 2013: 124).
So umfasst die Kategorie «Classified Index> beispielsweise die Themen: «Dances
(Barbaric), <Ethnology>, «Geography>, <Hydrography», <Marine>, <Panoramic> and
Scenio» (ebd.). Diese frithe Form der Abgrenzung von (musikalischer) Performa-
tivitét bei gleichzeitiger Denotation einer Fremdartigkeit verweist nicht nur auf die
Existenz eines frithen Korpus in dem Bereich, sie bleibt auch in der Darstellung von
Musikkulturen in der Welt ab den spaten 1920er-Jahren ein relevanter Aspekt in
den (Travelogues», also Reisefilme. Jene frithen Aufnahmen von Menschen in kul-
turellen Funktionen, beispielsweise in Ausiibung von musikalischen Brauchen oder
Stilen, stieen im Kino zunehmend auf Interesse und etablierten dadurch popu-
lare nonfiktionale Perspektiven auf Kultur, wie Robert Flahertys Reisebericht iiber
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einen Samoaner, MOANA (USA 1926, Regie: Robert Flaherty). Fiir diesen wurde der
Begriff «Documentary» in einer Kritik von Dokumentarfilmpionier John Grierson
erstmals verwendet, welcher sich wiederum bereits von der franzésischen Bezeich-
nung «documentaire> fiir Reisefilme ableitete (vgl. Hardy 1966: 13). Dabei gab es
allerdings kein einheitlich wachsendes Korpus, in dem Menschen und damit auch
ihre musikalischen Traditionen im Mittelpunkt standen. Stattdessen wurden die
Betrachtungen einerseits von prigenden Einzelakteuren, wie dem Reisedozenten
Burton Holmes, entwickelt, dessen Ziel bis in die 1950er-Jahre hauptsichlich eine
unterhaltsame Aufbereitung seiner Reisen war (vgl. Peterson 2013: 36f.). Anderer-
seits wurden sie aber auch von organisierten Gruppen wie anthropologischen und
ethnografischen Reisenden dokumentiert, die ihre Funde filmisch festhielten.

Der Begrift Dokumentarfilm wurde in diesem Spannungsfeld bereits friih dis-
kutiert. Die problematisierten Parameter, insbesondere die Asthetik, die Themen,
der Anspruch, und der Bezug zum Abgebildeten, spiegelten sich unter anderem
in der deutschen Unterscheidung zwischen Kulturfilm und Dokumentarfilm, die
(vermutlich) Walter Feigl (unter dem Akronym E) im Filmdienst 1951 folgender-
maflen beschrieb:

Es ist noch nicht lange her, dafl man in Deutschland den Begriff <Dokumen-
tar-Film> kaum kannte. Er kam nach dem Krieg aus England und Amerika zu uns;
dort wird er fiir die Filmgattung verwendet, die wir mit <Kulturfilm> bezeichneten.
Im Laufe der Jahre hat sich jener Begriff auch bei uns durchgesetzt. Aber nicht fiir
die ganze Gattung, sondern nur fiir ein Teilgebiet.

Und zwar werden mit ihm jene Filme bezeichnet, die eine Rep or ta ge [Hervor-
hebung im Original] des wirklichen Lebens, Tatsachenberichte geben, etwa in der
Art der Wochenschau, nur in erweitertem Mafle. — Der Kulturfilm dagegen ist R e
produktion [Hervorhebung im Original] des Lebens, im weitesten Sinne des
Wortes. Der Dokumentarfilm bringt sachliche Berichte, der Kulturfilm vermittelt
Kenntnisse und Erkenntnisse.

Beiden gemeinsam ist die Wirklichkeitswelt, aus der sie schopfen und die sie mit
Wahrhaftigkeit und Naturtreue wiedergeben. — Der Kulturfilm macht uns mit den
Geheimnissen des Mikro- und Makrokosmos bekannt, die frither nur Gelehrten
zugénglich waren. Er vermittelt Liebe zur Natur und den Tieren und Verstind-
nis fir alle Kunstarten. Er zeigt Menschen in ihren verschiedenen Berufen und
gewinnt auch erzieherischen Wert in staatspolitischer und religiéser Sicht.

All das wird nicht verstandesmafig padagogisch, sondern dramatisch kiinstlerisch
geboten; je kiinstlerischer, desto interessanter und fesselnder, je piddagogischer,
desto trockener und langweiliger. (E 1951: 1)

Hier zeigt sich bereits der Dualismus von Kritik und Dokumentation, der aller-
dings keineswegs klare Parameter fiir eine Darstellung von <Realitdt> im Musikdo-
kumentarfilm impliziert. Musikdokumentarische Filme bis zum Zweiten Weltkrieg
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prasentierten ebenso wie die Wochenschauen beispielweise hidufig eine vorformu-
lierte, mit Klischees behaftete Perspektive auf indigene Volker und deren musi-
kalische Traditionen. Der frithe Musikdokumentarfilm fiel dabei je nach Pro-
duktionsumstand in seiner Rezension deshalb meist in den Bereich zwischen
journalistischem Bericht und Kulturfilm. Die Rockumentary ldsst sich demge-
geniiber zwischen dem Kultur- und Industriefilm verorten. Die (selbst)reflexive
Betrachtung des Musikdokumentarfilms sowie die Ausrichtung auf ein breites Pub-
likum, zu dessen Information und Belehrung die Aufnahmen produziert werden,
markieren dabei eine wichtige Kontinuitit in der akademischen Diskussion. Die
Entwicklung der Rockumentary zur Zeit des Direct Cinema in den 1960er-Jahren
steht dabei im Verhiltnis zum sich gleichzeitig entwickelnden Cinema Vérité, das
mit einer soziologischen Perspektive auf Themen in Verbindung gebracht wird, die
sich in der hier entwickelten Argumentation besser in die Tradition des Musikdo-
kumentarfilms einschreiben ldsst.

Die Bedeutung von Filmen wie MoANA fiir die frithe Geschichte des Musik-
dokumentarfilms beschrankt sich nicht auf die konzeptuellen und terminologi-
schen Parameter dokumentierbarer Inhalte. Vielmehr stellen sie eine frithe Form
eines wesentlichen Genres innerhalb des Musikdokumentarfilms dar, das weit tiber
populdre Musikbegriffe hinausgeht: den ethnografischen Musikdokumentarfilm.
Hierbei geht es um die Verortung von Musik in der kulturellen Konstruktion von
Gruppen, die sich auch in dsthetischen Techniken duflern kann und die hiufig den
Anspruch einer phatischen wie konservierenden Perspektive impliziert. In seiner
Besprechung von MoaNa vermerkt Robert Grierson 1926 bereits die Bedeutung
des thematischen Blickpunkts:

Of course Moana, being a visual account of accounts in the daily life of Polynesian
youth, has documentary value. But that I believe is secondary to its value as a soft
breath from a sunlit island [...]. Moana is first of all beautiful as nature is beautiful.
It is beautiful for the reason that the movements of the youth Moana and the other
Polynesians are beautiful, and for the reason that trees and spraying surf and soft
billowy clouds and distant horizons are beautiful. (Grierson 2016: 86)

Zu diesen «<schénen» Momenten zihlen fiir Grierson bezeichnenderweise vor allem
ethnisch aufgeladene, romantisierende Szenen, die bis heute in dokumentarischen
Betrachtungen reproduziert werden, wie etwa das Erklimmen eines Stidsee-Bau-
mes durch Moanas Bruder oder Szenen der Dorfgemeinschaft nach einer Jagd, an
der Kiste und im Meer. Auflerdem, und dies ist fiir den Musikdokumentarfilm
in diesem Kontext aber auch grundsitzlich von Bedeutung, zeigt die Dokumenta-
tion musikalische Rituale. Diese umfassen im Falle des Filmes beispielsweise einen
Stammestanz und Moana, wie er den samoanischen Tanz Siva tanzt (vgl. ebd.).
Frithe Dokumentarfilme im Kino, wie MOANA, sind zwar noch ohne diegetischen
Ton, illustrieren aber bereits iber die Tanzrituale Musik als kulturelles Element auf
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inhaltlicher Ebene. Die in diesem Kontext produzierten Reisefilme positionieren
sich als Text zwischen Literatur und Wissenschaft: «The classic ethnographies were
converting to [Hervorhebung im Original] science, but they were also converting
from [Hervorhebung im Original] accounts by travelers, missionaries and noveli-
sts» (Brown 1998: 70).

Ethnographen belegten dabei ihre Kenntnis einer Kultur durch lange Aufent-
halte und ihre Sprachkenntnis und zeichnen sich durch Objektivitit und eine neu-
trale Beobachtungshaltung aus. Diese wurden mit Achtung vor der darzustellen-
den Kultur bereits systemisch organisiert und theoretisiert (vgl. ebd.). Thre Berichte
sind eine Moglichkeit, auch ein Laienpublikum fiir die Dokumentation von Musik
zu interessieren, auch wenn dies lange Zeit einen oft kolonialistisch gepragten Blick
auf das Exotische, das <Andere> implizierte (vgl. Sherman 1998: 32).

Prasentieren statt Repradsentieren -

Organisation des Materials im Musikdokumentarfilm

Mit der zunehmenden Entwicklung anthropologischer Studiengange kommt den
Filmen héufig im Rahmen der Visual Anthropology (vgl. u.a. Hockings 1975, Ruby
2000) eine doppelte Funktion zu. Sie werden auch zum Lehr- und Anschauungsma-
terial fiir Studenten und dadurch zu einem Gegenstand, der zunehmend seine eige-
nen Zugange reflektiert (vgl. Grimshaw und Ravels 2009). Daran schliefit sich seit
Dekaden eine komplexe wissenschaftliche Diskussion des ethnografischen Films
an, die hier fiir den Bezug auf Musik nur umrissen werden soll. Musik spielt in der
Bestandsaufnahme von Kultur hiufig eine Rolle und so wéchst auch das Korpus der
ethnografischen Musikdokumentarfilme an Universititen, im Fernsehen und mit-
unter im Kino. Ein Beispiel fiir den Blick auf das Exotische, der sich auch in der uni-
versitdren Betrachtung findet, ist der 1955 gedrehte Film BrrTER MELONS (NAM
1971, Regie: John Marshall), der das Leben der San in der Kalahari ausgehend von
der Geschichte eines blinden Musikers darstellt. Marshall, der spéter Kurse zum
ethnografischen Kino an der Universitit gab, beginnt den Film mit Aufnahmen des
Musikers im Akt des Musizierens noch bevor der Titel eingeblendet wird. Er nimmt
die Musik im Verlauf auflerdem als Rahmen fiir die Handlungen des San-Stammes.
In dem Film sieht er eine Hommage an die kiinstlerischen Fahigkeiten der San im
Angesicht der schwierigen Lebensumsténde in der Kalahari (vgl. MacDonald 2013:
40). Dies manifestiert sich, wie bereits bei Flaherty, in minutenlangen Szenen, die
Menschen in den Kontext der Natur oder ihrer Tanzrituale setzen. Der ethnografi-
sche Anspruch, den Brown beschreibt, bleibt dabei stets von Bedeutung, divergiert
aber je nach professioneller Verortung des Filmemachers. Karl Heider erklirt dazu
in seinem Standardwerk Ethnographic Film: «The most important attribute of eth-
nographic film is the degree to which it is informed by ethnographic understan-
ding» (Heider 2006: 5). Er notiert dabei drei grundlegende Aspekte, die sich auf die
Art des Filmens, der Darstellung und der Kontextualisierung beziehen:
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First, ethnography is a way of making a detailed description and analysis of human
behavior based on a long-term study on the spot. [...]

Another essential feature of ethnography is that it relates specific observed behavior
to cultural norms. Many documentary films devote much time to the portrayal of
an individual person or event but fall short of the cultural step, putting those data
into a cultural context. [...]

A third basic principle of ethnography is holism. To some degree, things and events
must be understood in their social and cultural context. (ebd.)

Damit reflektieren viele ethnografische Musikfilme in ihrem Anspruch das ambi-
valente Feld des «clinical or professional gaze» (Nichols 1991: 87), iiber das Bill
Nichols notiert: «The clinical gaze operates in compliance with a professional code
of ethics that trains its adherents in the art of personal detachment from those with
whom they work. The professional seeks out what others stumble upon but chooses
to signal neither helplessness nor empathy» (ebd.). Diese Distanz in der Beobach-
tungshaltung bedeutet im ethnografischen Film im Idealfall eine moglichst geringe
Einmischung, die hochstens mit Blick auf die ethnografische Betrachtung, nicht
aber die kinematografische Umsetzung vorgenommen wird (vgl. Heider 2006:
6). Dies bedeutet beispielsweise, dass der gefilmten Musik in ihrer soziologischen
Genese viel Raum und Zeit eingerdumt, auf eine starke Asthetisierung im Film-
prozess aber bewusst verzichtet wird. Mit Hinblick auf eine Ansprache mit Unter-
haltungswert an ein breites Zielpublikum wird dabei der ethnografische (Musik-)
Dokumentarfilm in der Frage nach der Reduktion und Anordnung des Materials
immer wieder problematisiert (vgl. Lajoux 2003: 173 1.).

Dies markiert die vielleicht deutlichste Unterscheidung von der Rockumentary,
fiir deren Produktion eine bewusste Komposition des filmischen Materials nicht
nur notwendig ist, sondern in ihrer Struktur als bewerbendes Unterhaltungspro-
dukt voraussetzt wird. Auch thematisch bevorzugt die Rockumentary musikkultu-
relle Phdnomene mit deutlicherem geografischem Bezug zum Publikum, wahrend
die Abwendung vom rein Exotischen im Musikdokumentarfilm im Kino wie im
Fernsehen erst sukzessive erfolgte.'” Das Cinéma Vérité konzentrierte sich in den
1970er-Jahren als besondere Spielart des ethnografischen Films auf eine provoka-
tive Art der Wahrheitsfindung in der franzosischen Gesellschaft. Sein Begriinder
Jean Rouch interagierte mit den Protagonisten vor der Kamera und legte damit
einen wesentlichen, wenn auch methodisch kontrovers diskutierten, Grundstein

18 Dies hangt nicht nur damit zusammen, dass der ethnografische Musikdokumentarfilm élter ist als
die Genres der Rockumentary. So gibt es beispielsweise im deutschen Musikdokumentarfilm noch
in den 1980er-Jahren ein Proporz an Filmen, in denen Musikkulturen in nicht-westlicher Ent-
wicklungslédndern in den Blick genommen und haufig im Kontext politischer und wirtschaftlicher
Umsténde dargestellt werden — von SERA PosIBLE EL SUR — MERCEDES Sosa (BRD 1986, Regie:
Stefan Paul) bis BUENA VisTA SociaL CLUB.
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fir die teilnehmende Ethnografie (vgl. Winn 2006: 1151). In der Praxis ist der eth-
nografische Musikfilm dabei von einem &hnlichen Phidnomen betroffen wie die
Rockumentary. Seine Filmemacher sind ihrem Gegenstand hdufig emotional, mog-
licherweise sogar als Fan verbunden. Eine derartige Dokumentation tibersetzt sich
deshalb mitunter in eine Selbstbeobachtung, wie im Fall von METAL - A HEAD-
BANGER’S JOURNEY (CA 2005, Regie: Sam Dunn und Scott McFayden). Der Film
entstand aus der Arbeit des Kulturanthropologen Sam Dunn und untersucht die
Geschichte und soziologischen Rahmenbedingungen der Metal-Szene, der Dunn
selbst seit Jugendtagen angehort. In Zusammenarbeit mit dem Filmproduzen-
ten Scott McFayden entsteht daraus ein affirmatives und bisweilen apologetisches
Szeneportrat — und nach weiteren Filmen ein Medienunternehmen, das inzwischen
bezeichnenderweise auf Musikerportrits im Rockumentary-Modus spezialisiert ist.

In der Betrachtung von Musik etablieren sich auflerdem ldnderspezifische
Bestindigkeiten, die bisweilen an mediale Plattformen gebunden sein kénnen.
Der journalistische Musikdokumentarfilm findet sich beispielsweise in Form von
Reportagen im Fernsehen, weist allerdings in seiner Interaktion mit den zu filmen-
den Protagonisten durchaus Schnittmengen mit dem ethnografischen Musikdo-
kumentarfilm auf. Das Programm ist dabei nicht einheitlich musikdokumentarfil-
misch, sondern hingt deutlich von den zustdndigen Redaktionen, bisweilen auch
einzelnen Redakteuren und Journalisten, ab. Der musikjournalistische Film zeich-
net sich dabei allgemein durch die Auftragssituation im Kontext der Bildmedien-
héusern aus, die ihn in Auftrag geben oder an die er verkauft werden muss. Er ist
also im idealen Fall ebenso wie der ethnografische Film von Nichols «clinical or
professional gaze» (Nichols 1991: 87) bestimmt. Allerdings setzt er in der Praxis im
Sinne des Reportagenbegriffs «die aktuelle Sicht eines Teilbereichs der Wirklichkeit
aus der Perspektive eines Reporters» (Bleicher 1999: 155) in Bild und Ton.

Stellvertretend fiir Rock und Metal im deutschen Fernsehen steht beispielsweise
der deutsche RockpPALAST (DE 1974-1986, 1995-heute)’, der frith den Tenor von
Rockumentaries bediente. Sein Gesicht war ab Mitte der 1970er-Jahre der Jour-
nalist und Moderator Albert Metzger, der unter anderem die langen Rockpa-
LAST-Niachte moderierte. Regisseur Jorg Buttgereit erinnert sich an die Wahrneh-
mung des Moderators im Kontext des sonstigen journalistischen Musikprogramms
im deutschen Fernsehen:

Heute wiirde ich schon sagen, dafy der Mann wichtig war, weil er vieles vorange-
bracht hat. Er hat groflen Anteil an dem [Einstiirzende-]Neubauten-Mythos, da er
sie in die Sonntagvormittag-Sendungen von ARD oder ZDF gebracht hat.

Es gab frither im Fernsehen eine Menge Dokumentationen, die sich meist ziem-
lich peinlich mit dem Thema <Punk> rumgequilt haben. Da sieht man die kleinen

19 Von 1990-1994 existierte die vergleichbare Sendung RockLire (DE 1990-1994).
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Punker rumsitzen, die dann gefragt werden: «Wie sind denn deine Noten, und was
ist denn eigentlich Punkrock?» (Buttgereit zitiert in intro 1997)

Folgt man dieser Beschreibung, fillt auf, dass sich Musikreportagen im Tenor am
vorausgesetzten Vorwissen des Fernsehzielpublikums zu orientieren scheinen.
Hier unterscheidet sich der ROCKPALAST beispielsweise von der Musikreportage
als abendfillendem Dokumentarfilm, der auch zu besten Sendezeiten lauft und
sich an ein breites Laienpublikum wendet. Ziel dieser Filme ist es, soziale Pha-
nomene zu erkldren, die im Alltag zu beobachten sind. Denn wie zur Zeit der
Beobachtung von fremden Vélkern bleibt ein Bediirfnis der Einbettung kulturel-
ler Bilder in einen sozialen Rahmen der modus operandi. Diesmal bezieht er sich
stattdessen jedoch auf Jugendliche in Subkulturen im eigenen Land. Dies findet
sich beispielsweise auch in der (im Stadtteil und der Metal-Szene) umstrittenen
ARD-Dokumentation THRASH, ALTENESSEN — EIN FILM AUS DEM RUHRGEBIET
(BRD 1989, Regie: Thomas Schadt), in der die Thrash Metal horende und spie-
lende Jugend in einem Stadtteil Essens zwischen Perspektivlosigkeit und Selbstfin-
dung gezeigt wird (vgl. Niebling 2016¢: 172-175). Diese Form des Musikdokumen-
tarfilms wird bis heute hdufig im Stil des Cinéma Vérité mit dem Filmemacher als

10a-d Die Inszenierung von jugendlichen Thrash-Metal-Fans im Ruhrgebiet der 1980er-Jahre zwischen
Rockumentary-Konzertperspektiven und Milieustudie in THRASH, ALTENESSEN.
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aktivem Gesprachspartner respektive Reporter vor oder hinter der Kamera gestal-
tet. Darin findet in langen Interviewszenen und Umgebungsaufnahmen eine Ver-
ortung von Musik tiber Musik-Szenen statt (vgl. Abb. 10a-d). Das Ziel ist ein ober-
flachlicher Einblick in ein Musikgenre und dessen Kultur. Dies kann entweder in
Form von kurzen Magazinbeitridgen oder lingeren Dokumentationen geschehen,
die héufig das Besondere, das Skandaldse oder das Aktuelle in den Blick nehmen.
Eine derartige Prisentation steht ihm Kontrast zur der Reprasentationsstrategie der
Rockumentary. Sie ldsst sich mitunter sogar im Sinne der Griersonschen Propa-
ganda-Dokumentarfilme lesen, welche als «the art of public persuasion» (Grier-
son 1933-34: 119) auf eine Verdnderung sozialer Verhiltnisse abzielen. Diese Form
der Berichterstattung, in der durchaus wie in der Rockumentary auch eine auf ein
spezifisches Image oder eine Selbstinszenierung hin ausgelegte Performance im
Zentrum stehen kann, ist dabei perspektivisch nicht zwangslaufig untendenzios.
Wihrend beispielsweise THRASH, ALTENESSEN eine Distanz zu den musikhoren-
den Jugendlichen suggeriert (vgl. Niebling 2016¢: 173), ist der Tenor von Musikre-
portagen fiir Kulturmagazine zumeist offen und positiv, bisweilen sogar affirmativ.
Eine klare Abgrenzung von den Rockumentaries, die der Représentation und weni-
ger der Prisentation von Musik dienen, ist dabei besonders in der journalistischen
Betrachtung nicht immer eindeutig.

Grundsitzlich kann man die musikdokumentarische Reportage umreiflen als
eine Perspektive auf ein musikalisches Themen, die von Dritten finanziert wird und
bei der eine dsthetische Darstellung von Musik nicht im Vordergrund steht. Dies
kann entweder durch einen Auftrag eines Medienhauses bedingt sein, oder auch,
weil die betrachtete Band oder der Musiker haufig keine Mittel hat sich selbst zu
inszenieren. Im Dokumentationsprozess geht es weniger um die Musik selbst oder
den inhérenten Prozess des kiinstlerischen Schaffens, sondern um soziale, 6kono-
mische oder politische Umstinde, die auf Kunst einwirken. In einem hiufig auftre-
tenden Riickbezug auf die ethnografische Erarbeitung von Musikkultur wird die
Musik dabei meist in ihrer Wahrnehmung durch die Gesellschaft prisentiert.

Dies geschieht beispielsweise im Kontext des spezifischen musikdokumentar-
filmischen Kiinstlerportrits von Szenen, Musikern oder Orten, das einen histo-
risierenden und problematisierenden Blick auf die Musiker wirft. Es kann dabei
als Independent-Film, aber auch im Rahmen ethnografischer wie journalistischer
Betrachtung entstehen. Wihrend das Portrdt in der Rockumentary als Blick des
Musikgeschifts auf einen Akteur desselben funktioniert, ist der musikdokumen-
tarische Blick deutlicher beschiftigt mit den sozialen Implikationen musikali-
schen Kiinstlertums. Diese konnen von sozialer und finanzieller Ausgrenzung iiber
Gewalt und Drogen bis hin zu Themen wie Gesundheit und Alter reichen. Das
frithe Kinstlerportrit MINGUs — CHARLIE MINGUs (USA 1968, Regie: Thomas
Reichman) zeigt beispielsweise im Stil des Cinéma Vérité den Jazzmusiker Charlie
Mingus kurz vor seiner Zwangsenteignung an einem Tag im November 1966. Der
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Filmemacher Thomas Reichman filmte an diesem Abend grofie Teile des 60-minii-
tigen Films, der verschiedene Facetten des Komponisten und Musikers inszeniert.
Er wird in der Interaktion mit seiner kleinen Tochter gezeigt, im Gesprach mit
dem Filmemacher iiber seine Eltern oder ein Kleidungsstiick, das Mingus erfunden
hat, inszeniert, aber auch in Auftritten jenseits der Wohnung gefilmt. Es geht um
Mingus als Musiker, aber auch um ihn als Beispiel fiir die schwierige Rolle afroa-
merikanischer Kiinstler im weiflen Amerika. Herausgegeben von der New Yorker
Non-Profit-Organisation <The Film-Makers’ Cooperative>, die auf avantgardisti-
sche Filme spezialisiert ist, agiert der Film damit deutlich auflerhalb aller indust-
rieller und normativ-kultureller Rahmungen. Die New York Times schrieb dazu in
einer Rezension: «As this consciously choreographed, real-life performance pro-
gresses, the put-ons overtake one another and the real meaning of Mingus’s dis-
possession is made sorrowfully apparent. It is that of a black artist in a white world
with which he can communicate only through a kind of supertalent» (Canby 1968).

Detailreichtum und Zensur - Das Musikerportrat mit und gegen Bands

Das Portrit END Or THE CENTURY — THE STORY OF THE RaMONES (USA 2003,
Regie: Jim Fields und Michael Gramaglia) durfte beispielsweise erst nach Auflo-
sung der Ramones fertig gestellt werden. Zwar wurde er von zwei «longtime punk
rock enthusiasts (and first-time filmmakers)» (Niemi 2006: 276) gemacht, war aber
nicht von der Musikindustrie autorisiert oder finanziert worden. Dies spiegelt sich
auf der inhaltlichen Ebene in zwei Schwerpunkten wider: «the explosive emergence
of the band in the 1970s and its long decline, marked by commercial failure, drug
abuse, and a general falling out between band members heartily sick of the road and
of each other» (ebd.). Dabei zeichnet sich der Film durch die Tiefe der Betrachtung
aus. Dies kann als Konvention des musikdokumentarischen Portrits im Vergleich
zu dem hdufig vereinfachenden, ein Image generierenden Rockumentary-Port-
rit verstanden werden kann. Robert Niemi beschreibt den Film in History In The
Media als eine «exhaustively detailed documentary that features the requisite rare
photos, concert footage, and extensive interviews with the band members and their
friends, family, fans, and rock music colleagues» (ebd.). Die Rolle von extensiven
Interviews korrespondiert dabei mit dem Tempo der Betrachtung, die musikdo-
kumentarische Portrits in ihrem Uberblick hdufig auszeichnen. Es ist auch diese
Zeitspanne der Beobachtung, die eher Filme im musikdokumentarischen Modus
auszeichnet. Die Reportage HEAVY METAL IN BAGHDAD (CA/USA 2007, Regie:
Suroosh Albi und Eddy Moretti) wurde beispielsweise iiber mehrere Jahre hinweg
gedreht, was die «cumulative effects of the war» (Waksman 2016: 201f.) im Irak
betont. Im Stil der beobachtenden Reportage nimmt die Auseinandersetzung des
Musikdokumentarfilms mit seinen Themen hiufig lingere Zeit in Anspruch als
eine im Budget klar konzipierte Rockumentary, die einzelne Events in den Vorder-
grund riickt. Vergleicht man beispielsweise das Genre des Konzertfilms mit dem
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der journalistischen Musikreportage, ist dabei der Musikdokumentarfilm in seiner
Produktion beziiglich der Grof3e des Filmteams oder der Qualitit der Filmtechnik
oft weniger aufwéndig, um im Gegenzug die Kosten reduzieren zu kénnen. Auch in
der Konzeption der Bilder ist das Tempo im Musikdokumentarfilm haufig deutlich
langsamer als in der schnell geschnittenen Rockumentary. Im Vordergrund steht
die Kommunikation mit den Akteuren im und auflerhalb des Musikbetriebs, in der
soziale Ordnungen evident werden.

Bereits Flahertys Vorgangerfilm zu MoaNA, NaNOoOK OF THE NorRTH (USA
1922, Regie: Robert Flaherty), etablierte das Dokumentarische als neue Form fil-
mischer Betrachtung, «als Wirklichkeitsverhandlung gegen die Fiktionserzdhlun-
gen zu Beginn der 1920er Jahre» (Paech 1994: 31). Fiir den Musikdokumentarfilm
im Sinne dieser Kategorisierung spielt die dsthetische Umsetzung des Materials
in ihrer Darstellungsauthentizitit eine Rolle. Hier scheint die Unterscheidung von
Nichols zwischen «representations and reproductions, documentaries and docu-
ments» (Nichols 2010: 13) noch substanziell. Der (Musik-) Dokumentarfilm ist in
diesem Verstindnis ein Medium der Archivierung und der Dokumentation und
die dsthetische Beeinflussung im Dokumentationsprozess wird zum kritisch dis-
kutierten Parameter. Diese Konventionen betreffen unter anderem die Infragestel-
lung der Realitdt im Kontext von John Griersons Konzept des Dokumentarfilms als
«creative treatment of actuality» (Grierson 1932: 8). Das Konzept positioniert die
Dokumentation bereits zwischen anderen «factual forms» (Chapman 2009: 9) der
Kinounterhaltung, wie den bereits erwahnten Wochenschauen und Reiseberich-
ten und dem Spielfilm. In der Unterscheidung geht es um die zentralen Begriffe
Wahrheit und Wirklichkeit, die bestimmend werden fiir Diskurse des Dokumenta-
rischen, in der wirtschaftlichen und narratorischen Abgrenzung zum Spielfilm. In
der komplexen, langjahrigen Diskussion um die Abbildung der Realitdt im Doku-
mentarfilm (vgl. u.a. Rotha 1952, Nichols 1991, Hohenberger 1998), problemati-
sierte Paul Rotha sie mit Blick auf die filmische Asthetik. In Anlehnung an Grierson
stellte er fest, dass dokumentarische Arbeit durch ihren Montageprozess definiert
wird. Bereits die dramatische Anordnung in einer Montage schaffe eine filmische
Aussage, die nicht mehr mit der Realitédt tibereinstimme (vgl. Rotha 1952: 117).
Dokumentarfilme bildeten somit in erster Linie eine Haltung zu ihrem Thema ab:

And because of the film camera’s inherent capacity for reproducing a semblance of
actuality and because the function of editing is believed to be the mainspring of film
creation, it has so far been found that the best material for documentary purpose is
naturally, and not artificially, contrived.

But it would be a grave mistake to assume that the documentary method differs
from story-film merely in its preference for natural material. (ebd.)

Die Unterscheidung, so Rotha weiter, lige also naturgemifl grundlegend in der
Inszenierung des Materials durch den Filmemacher. Dessen Verhéltnis zu seinem
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Material zeigt sich in der Verarbeitung, die unter der stets wiederkehrenden Frage
«how much mediation is ethical?» (Winston 2005: 181) diskutiert wird. Um diese
Frage ebenso wie die komplexe Frage nach der Abbildung von Realitat fiir die
musikdokumentarischen Modi zu stellen, benétigt es zuerst eine Beschreibung des
Bezugs der Filmemacher zu ihrem Thema, der in dieser Publikation im Vorder-
grund steht.

Auf rein deskriptiver Ebene lassen sich vorher aber einige dsthetische Konven-
tionen und Primissen beschreiben, die sich aus der Arbeit am ethnografischen
und journalistischen Film ableiten lassen. Die Materialsammlung des Musikdo-
kumentarfilms erfolgt zumeist nach dem Bottom-Up-Verfahren, da in der wech-
selnden, journalistischen Arbeit vorher nicht zwangsldufig voraussehbar sind,
auf welche Bedingungen die Filmemacher als externe Akteure treffen. Ethnogra-
fische Filmemacher sollten demgegeniiber beispielsweise eine eingehende Kennt-
nis ihres Gegenstandes mitbringen, dann aber die zu filmende «indigenous struc-
ture» (Asch, Marshall und Spier 1973: 179f.) die Aufnahme bestimmen lassen. In
der Praxis bedingt allerdings die Notwendigkeit, Fordergelder zu beantragen, hau-
fig bereits eine drehbuchartige Strukturierung des Themas (vgl. Asch 1992: 199).
Anders als in den meisten Genres der Rockumentary, in denen beispielsweise der
Ablauf eines Konzertes oder der Umfang des Archivmaterials zu einem Kiinstler
bereits feststeht, konnen im Musikdokumentarfilm mitunter nur der Betrachtungs-
gegenstand und moglicherweise auch nur einzelne Rahmenparameter wie die Bei-
tragszeit vorgegeben sein. Dies ermdglicht beispielsweise dank einer unabhingi-
gen Finanzierung bisweilen auch eine besonders langfristige Perspektive im Stil
der Langzeitbeobachtung wie im Fall der ARD-Dokumentation VoM LIEBEN UND
STERBEN (DE 2016, Regie: Katrin Nemec), die das Schicksal des seit einem Unfall
gelahmten Musikers Robert Wolf bis zu seinem Tod zeigt. Die Verarbeitung des
Materials bedeutet im Musikdokumentarfilm theoretisch eine Reduktion unter
der Pramisse, dass die filmische Dokumentation dem Informationswert der Bilder
untergeordnet wird.

«Die erfolgreiche Vermittlung von Information» -

Idealtypische Darstellungskonzepte des Musikdokumentarfilms

Karl Heider formuliert dazu in Ethnographic Film beispielsweise in Bezug auf die
Musik relativ formstreng: «To me, music inevitably is a distraction except when it
is the sound of events actually happening when the visuals were shot, or like the
wild sound of the orchestra in TRANCE AND DANCE IN BALI [USA 1952, Regie: Gre-
gory Bateson und Margaret Mead, Hervorhebung der Verfasserin], when it is very
appropriate to the visuals» (Heider 2006: 53). Auch wenn ethnografische Filme auf
Lieder zuriickgriffen, die einen folkloristischen Kontext hitten, so wiirden diese
héiufig auflerhalb des Auffithrungskontextes eingesetzt (vgl. ebd.). Heider mahnt
deshalb an: «[TThe main criterion for ethnographic films should not be the quantity
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of information and impressions and sensory enjoyment they can convey, but rather
the successful conveyance of information» (ebd.).

In der Darstellung von Musik ist Heiders Position dabei allerdings eine ideelle
Form, die aus dem historisch gewachsenen Diskurs entstand und sich heute weder
in der dokumentarischen Praxis noch in der beobachtenden Ethnografie in dieser
Form erhalten halt (vgl. u.a. die Zugénge in Dietz, Prus und Shaffir 1994).%° Bereits
die Reisefilme etablierten beispielsweise durch ihren Erfolg spezifische normative
asthetische Parameter, die auf ihre Popularitit bei einem breitgeficherten, westli-
chen Publikum abzielten (vgl. Peterson 2013: 70). Darunter sind Richtlinien der
Nutzung von Musik, die illustrativ die Bilder begleiten sollte. Rick Altman notiert
dazu: «For European countries indigenous folk songs and music by local composers
are recommended, whereas for non-Western locations so-called «characteristic>
music is prescribed. Typically made by Westerners making heavy use of musical
clichés [...]» (Altman 2004: 382). Bereits Flaherty scheint dabei in seiner Positio-
nierung zu den abgebildeten Kulturen eine Rolle einzunehmen, die auch spéter die
Arbeit vieler Musikdokumentarfilmer auszeichnet. Richard Barsam notiert zu die-
sen Zusammenhingen zwischen der visuellen Asthetik und den ersten Weiterent-
wicklungen der Filmtechnik:

Two formal aspects of his work place Flaherty firmly within the theoretical configu-
ration of the realist tradition: his dependence on cinematography, rather than edit-
ing, and his reliance on long-focus lenses. [...] His perspectives imply a single, fixed
viewpoint that remains stable even as the natural world is in flux. (Barsam 1992: 53)

Diese beobachtende Distanz findet sich bereits frith in Filmaufnahmen von Tanz-
szenen. So erkldrt Fadwa El Guindi in Visual Anthropology in der Diskussion des
Films DANCES OF THE BEDAYAS IN THE SURAKARTA KraTON (NLD 1912, Regie:
J.C. Lambert) er erfiille bereits «the criteria now held for ethnographic film: long
takes, long shots, and lucid points of view» (El Guindi 2004: 33). In der Liste mog-
licher ésthetischer Konventionen, die beispielsweise Peter Ian Crawford in deutli-
cher Nihe zu der Formstrenge von Heider sowie Idealformen des Direct Cinema
beschreibt, liegt ein starker Fokus auf den Bildern als visuellen Zeugnissen. Dies
geschieht unter sparsamer Verwendung von Kommentaren, extradiegetischer
Musik und extradiegetischem Ton sowie unter anderem dem Verzicht auf auffil-
lige Schnitttechniken, wie sprunghaften Schnitten, und sogar Drehbiicher im All-
gemeinen (Crawford 1992: 77). Hierin liegt eine deutliche Unterscheidung von der
Rockumentary, fiir die bereits Ende der 1970er bewusst neue ésthetische Verfah-
ren entworfen wurden. Dass auf lingere Sicht dieser Schwerpunkt auf den Bildern

20 Heider gesteht dazu auch ein, dass sich die Gewohnheiten des Zielpublikums in Bezug auf Musik
verdndert haben (vgl. Heider 2006: 53). Hier manifestiert sich der Konflikt zwischen umfassender
Dokumentation und ihrem spateren Einsatz.
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statt auf dem Ton bestehen bleibt, spiegelt die divergierende Rolle der Musik in
den Modi wider. Versatzstiicke der Konventionen bleiben dabei bis heute in der
Betrachtung musikkultureller Perspektiven erhalten, auch wenn einige Formvor-
gaben, beispielsweise ein Verzicht auf Groflaufnahmen, den Crawford ebenfalls lis-
tet (vgl. ebd.), in der zeitgendssischen Portritdarstellung eher weniger Anwendung
geschenkt wird.

Untersuchen und verdandern - Selbstwahrnehmung der Filmemacher

im Musikdokumentarfilm: die BBC und Vice Media

Da die Entwicklung von Musikdokumentarfilmen auf der Grundlage stark inho-
mogener Produktionsumstinde geschieht, ldsst sich auch die Selbstwahrnehmung
der Filmemacher nicht einheitlich beschreiben. Zwischen Journalisten, Wissen-
schaftlern und Filmemachern, die spezifische Themen im Musikbereich aus der
musik-dokumentarfilmischen Perspektive in den Blick nehmen, existiert hdufig nur
eine grundlegende Ahnlichkeit in ihrem Blick auf die Rahmenaspekte der Musik-
kultur. Von kritischer Distanz bis hin zur affirmativen Zuwendung unterscheiden
sich die verschiedene Adressierungsmodi im Sinne Nichols (Nichols 2010: 142-
212). Die Arbeit der Ethnografen zur Musik zeigt dabei hiufig die Parameter fiir
eine wissenschaftliche Perspektivierung. Von Bedeutung ist dabei allerdings meist
eine tiefgehende Kenntnis, die aus der langen Beschiftigung mit einem kulturel-
len Thema entsteht und sich in der Dokumentation manifestiert. Filmemacher und
Journalisten, die einzelne Figuren in den Blick nehmen, verstehen sich stattdessen
héiufig als Dokumentaristen schlaglichtartiger Momente im Leben ihrer Protago-
nisten und musikkultureller Phanomene, sei es mit Blick auf besonders auffillige
soziale, kulturelle, finanzielle oder persénliche Rahmenbedingungen.

Dariiber hinaus allerdings koénnen sich auch Positionen ergeben, die aus der
Assoziation eines Filmteams mit einer Redaktion oder einem Medienhaus entste-
hen. Bezeichnend ist grundsitzlich, dass neben einzelnen Filmemachern, die fir
Universititen oder Redaktionen Filme produzieren, auch einige Medienunterneh-
men eine starke Identifikation mit der Musik als Thema entwickelt haben. Neben
den Musikdokumentarfilmen, die sie teilweise produzieren, geben sie dabei durch-
aus auch Rockumentaries in der Erst- oder Zweitverwertung eine Plattform. Im
Jahr 2015 rief die BBC das Motto-Jahr The Year of Song and Dance aus, das von
klassischem Ballett bis zur Popmusik reichte. Die Beziehung seines Unternehmens
zur Musik erkliarte Bob Shennan, Music Director der BBC, im Jahr 2016 anliss-
lich einer grof3e Musikretrospektive auf den Fernseh- und Radiokanilen der BBC:

Only the BBC can present such a diverse season of multiplatform programming
looking at the decade where popular music began — the 1950s. Radio, television and
online will be celebrating the musical decades with a huge range of programming
that will satisfy music fans of all ages and tastes. (Shennan zitiert in BBC 2016)
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Dies spiegelt sich in der Arbeit der Filmemacher wider, die mit der BBC arbeiten.
Der Filmwissenschaftler Michael Chanan kritisierte 2002 die Rolle der Musik im
Fernsehen als «aural pollution by reducing every kind of music to the same level
of a passing moment in the televisual flow» (Chanan 2002: 373). In seiner langjéh-
rigen Arbeit als Musikdokumentar-Filmemacher fiir die BBC kommuniziere sich
deshalb die Uberzeugung «that television must investigate music and educate its
viewers about its values» (Wall und Long 2015: 463), diskutieren die Medienkultur-
wissenschaftler Tim Wall und Paul Long mit Blick auf seine Aussage. Damit passe
er in das langjdhrige Arbeitsselbstverstindnis der BBC: «This progressive cultural
uplift position would have fitted well within the BBC in the 1970s where he worked
as a documentary maker» (ebd.).

Grundsitzlich muss die Rolle einzelner Filmemacher im Musikdokumentarfilm
héaufig in Verbindung mit solchen Medienhiusern gelesen werden. Ein anderes Bei-
spiel ist der 2007 erschienene Film HEAVY METAL IN BAGHDAD, der urspriinglich
in Zusammenarbeit mit MTV als Beitrag in der Reisereihe VIcE GUIDE To TRA-
VEL (USA 2006-heute) angedacht war. Der Musikwissenschaftler Steve Waksman
notierte zu den Produktionsumstdnden:

Alvi, a Canadian of Pakistani background who was a founding editor of Vice mag-
azine, is the principal narrator of HEAVY METAL IN BAGHDAD [Hervorhebung der
Verfasserin], and from the outset his involvement with the group [Acrassicauda,
um die es in dem Film geht] goes well beyond that of the usual relationship between
filmmaker and documentary subject.

The first major event portrayed in the film is a 2005 concert organized by Vice [Her-
vorhebung im Original] on behalf of Acrassicauda at the Hotel Al Fanar in central
Baghdad. (Waksman 2016: 201)

Die Rolle des Medienhauses Vice zwischen Musikproduzent (unter anderem als
Label), Berichterstatter (auch mit Rockumentaries) und kritischem, journalisti-
schem Kulturorgan fiir die Jugend (als Magazin und TV-Sender) bedingt dabei
verschiedene Perspektiven auf die Musik - auch die musikdokumentarfilmische.
Alvi kommentiert dazu selbst: «VICE [Hervorhebung im Original] hat sich zwar
manchmal zu sehr in Mode-, Party- und Lifestyle-Themen verfangen. Aber poli-
tisch waren wir schon immer» (Alvi zitiert in Handke 2008). Bezeichnend dabei ist
die Ndhe zur amerikanischen Unterhaltungsindustrie, die aus Alvis Verbindung zu
Vice resultiert und deren Akteure konkret Einfluss nehmen auf den Filmprozess:

Wir hatten allerdings auch nicht vor, einen Langfilm zu machen. Der Regisseur
Spike Jonze («Adaption») brachte uns vor einiger Zeit auf die Idee, unsere Maga-
zin-Geschichten auch zu filmen. Wir wollten nur einige Minuten in Baghdad dre-
hen fiir unseren VICE GUIDE TO TRAVEL [Hervorhebung der Verfasserin], aber
dann gewann diese Geschichte immer mehr Tiefe.

115



3 Musik im Film, Musik als Film - Eine Schematisierung des Musikfilms

Das Schone an dem Film ist ja, dass er zufillig entstanden ist. Spike hat sich dann
mit uns hingesetzt und uns gezeigt, wie man einen Film schneidet. (ebd.)

Der Stil orientiert sich dabei bewusst am Tenor von Vice, mit dem erkléirten Ziel,
das tiber soziale Musikthemen mit populistischem Tenor ein spezifisches Publi-
kum erreicht wird. Der Film, so Alvi, sei: «eine Mischung aus «60 Minutes> und
Jackass>. In den USA schaut sich kein Mensch unter 50 noch die Nachrichten an.
Mit dem, was wir auf unserer Website vbs.tv machen, wollen wir diese Leute errei-
chen» (ebd.). Zusammenfassend lésst sich sagen, dass die Filmemacher, die mit
Musikdokumentarfilm arbeiten, ihre Arbeiten in einem fiir den Dokumentar-
film nicht ungewohnlichen Spannungsfeld produzieren. Anders als in der &sthe-
tisierende Rockumentary geht es dabei einerseits um ihre sozial oder intellektuell
konnotierte Dokumentationsmotivation, die untersuchen und verdndern mochte.
Andererseits existieren aber auch fiir sie institutionellen Rahmenbedingungen, die
héufig mit den Gegebenheiten des Fernsehens in Verbindung stehen. Dabei geht es
um eine breite Adressierung mit einer Verankerung der Musikthemen im Image
des Medienhauses.

Zwischen Forderantragen und offenen Rechten -

Die Finanzierung von Musikdokumentarfilmen

Wie Bill Nichols in Introduction To Documentary notiert, ist der produktive Rah-
men von Dokumentationspraktiken ein wesentlicher Einflussfaktor, der die bereits
erwahnte Frage nach dem Realismus der Abbildung aufler Kraft setzen kann.
Nichols schreibt dazu: «An institutional framework also imposes and institutional
way of seeing and speaking, which functions as a set of limits, or conventions, for
the filmmaker and audience alike» (Nichols 2010: 17).

Bestimmte Pratiken seien deshalb Eckpunkte einer spezifischen dokumentari-
schen Praxis und institutionellen Verortung (vgl. ebd.). Im Kontext institutionel-
ler Parameter gerit die Frage nach dem komplexen Verhiltnis von Film und Reali-
tdt in den Hintergrund. Stattdessen gelangt man zu einem vereinfachten Anspruch
an Dokumentationen als moglichen Pforte zur «historical world» (ebd.: 7), die
anders als fiktionale Filme eine <Wahrheit> abbilden. Es geht nicht um die kon-
krete Natur dieser Wahrheit, sondern darum, welche Konventionen und Perspek-
tiven sie als Gattung erfolgreich halten. In diesem Kontext wird die Einflussnahme
auf die Filmemacher von Beginn an zu einem wichtigen Motiv, im Besonderen,
wenn ihre Filme fiir die Verwertung im Kino gemacht sind. Flahertys Dreharbei-
ten zu MoaNa sind bereits von Problemen mit den Paramount-Studios bestimmt.
Jay Ruby notiert in Picturing Culture, dass Flaherty am Beginn jenes Dilemmas
stiinde, dass Filmemacher im ethnografischen Film bis heute beschiftige: «He wan-
ted his work to be seen by larger audiences, and he wanted to earn a living through
his films. His decision was to continue to produce films by making the concessions
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that were necessary at the time, a decision that should be familiar to all filmmakers»
(Ruby 2000: 83).

Die Geschichte des Musikdokumentarfilms, der die Musik zum (Haupt-) Thema
hat, entwickelt sich dagegen einerseits aus solchen Budget- und Marketingerwagun-
gen (vgl. fiir eine Erklirung der Uberlegungen Paramounts ebd.) und andererseits
aus der finanziellen oder ideellen Einflussnahme universitirer oder journalistischer
Institutionen heraus. Dabei gibt es Vorgaben fiir das Stellen von Forderantréigen,
die sich sogar auf die Strukturierung des Themas auswirken konnen (vgl. Asch
1992: 199). Dies bedeutet noch nicht, dass nicht auch ein Thema von breitem Inte-
resse mit interessanter, eigener Erzdahlung im Mittelpunkt stehen kann, das eine
breite Zuschauermenge anspricht, wie beispielsweise im Fall der Wochenschauen
oder der Themen des Direct Cinema. Es ist allerdings kein Zufall, dass die Themen
des Musikdokumentarfilms hiufig auflerhalb der organisierten, institutionalisier-
ten Musikindustrie platziert sind. Denn in einer idealisierten Konzeption ist der
Musikdokumentarfilm das Instrument einer rein objektiven oder kritischen Beob-
achtung, auf das die Musikindustrie keinen Einfluss nehmen kann. Dadurch kon-
nen die ihm verbundenen Genres nur zwei Formen von Musik thematisieren: jene,
zu denen die zugehorige Produktionsfirma, der Filmemacher oder die Rundfunk-
anstalt die Rechte finanzieren kann, oder jene, die nicht rechtlich geschiitzt sind.

3.2.3 Musikspielfilm

Der Musikspielfilm umfasst als Modus die fiktionalen Genres der Prisentation von
Musik, die im Studio- und Independent-Bereich?' und durchaus auch in Zusam-
menarbeit mit der Musikindustrie produziert werden. Aufgrund der Breite der
enthaltenen Genres divergiert die Musikspielfilmgeschichte mit ihren préferierten
filmischen und zugrunde liegenden musikalischen Genres in den verschiedenen
Landern deutlicher als im dokumentarischen Musikfilm. Dies hangt unter anderem
auch mit ihrer Verortung innerhalb und auflerhalb des Studiosystems zusammen.

Vom Broadway bis zu den jungen Wilden -

Urspriinge und Tradition des Musikspielfim-Modus

Wie bereits skizziert, beginnt die Geschichte des Musikspielfilms spatestens mit
der Etablierung des Tonfilms in den 1920er-Jahren. Im Verlauf der Film- und Fern-
sehgeschichte entstehen dabei diverse (semi-)fiktionale Formen, in denen populdre

21 Dieser Dualismus wird hier vereinfacht genutzt im Sinne von Roger Eberts Definition und Ema-
nuel Levys Zusammenfassung, die sowohl die Frage nach der Finanzierung als auch nach der Visi-
on fiir die Filme umfasst: «It’s a film made outside the traditional Hollywood studio system, often
with unconventional financing, and it's made because it expresses the director’s personal vision
rather than someone’s notion of box-office-success. According to this definition, a single, passio-
nate individual, rather than a committee, has creative control over the film» (Levy 2001: 3).
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Musik und Medien in Relation zueinander verwendet werden. Die Geschichte
ist dabei nur zu Anfang bestimmt von den Vaudeville-Filmen und der musikali-
schen Begleitung von Stummfilmen. Bald wird die Musik selbst zum Thema und
das Kino zum Ort ihrer Prisentation. In der Ubergangszeit entstehen Filme wie
Metro-Goldwyn-Mayers THE BRoaADwWAY MELODY (USA 1929, Regie: Harry Beau-
mont), der den Aufstieg und die Entzweiung eines Vaudeville-Schwesternduos am
Broadway erzdhlt und unter anderem mit Charles King in der Hauptrolle des Eddie
Kearns einen bekannten Vaudeville- und Broadway-Entertainer in den Mittelpunkt
stellt. Der Film gewann einen Academy Award fiir Best Picture und wurde selbst
zum Startpunkt einer Serie von unabhingigen Broadway-Melody-Filmen, die bis in
die 1940er-Jahre reichte. Insbesondere der Erfolg des zwei Jahre élteren THE Jazz
SINGER (USA 1927, Regie: Alan Crosland) erwies sich als so tiefgreifend, dass er
in den nachsten drei Jahren die Produktion von {iber 200 Filmen nach demselben
Muster bedingte und den Grundstein fiir den Erfolg des Genres Musical legte (vgl.
Inglis 2003a: 11£.).

Wihrend THE Jazz SINGER und der Nachfolge-Film THE SINGING FooL (USA
1928, Regie: Lloyd Bacon) die Geschichte einer Musikerkarriere in einer melodra-
matischen Rahmenhandlung entwickeln und sich dabei des damals bereits aufler-
halb des Kinos iiberaus erfolgreichen musikalischen Entertainers Al Jolson als
Hauptfigur bedienten, gestalteten sich die Musik- und Tanzszenen in vielen ande-
ren Musicals zundchst hdufig noch als zufillige Versatzstiicke. Die Sanger waren
dabei auch Schauspieler. Eine natiirlichere Integration von Musikszenen in die
Narration etablierte sich erst in den 1940er-Jahren, restimiert Ian Inglis in Popular
Music and Film, wihrend die Wahrnehmung des Films als alternative Werbeplatt-
form erst mit dem Erfolg von Popstars in den 1960er-Jahren aufkam (vgl. ebd.: 2).

Von Bedeutung fiir den Musikfilm erwies sich hier besonders seine Eigen-
schaft als Schnittstelle zwischen der Biithne und den musikalischen Kiinstlern jen-
seits des Filmgeschifts. Der Broadway bot Hollywood in den 1930er-Jahren bil-
lige, bithnenerfahrene und im Gesang bewanderte Kiinstler fiirr den neuen Tonfilm
(vgl. Smith-Rowsey 2013: 25), aber auch Hollywood forderte diese Symbiose. Die
Karriere von Al Jolson im Musical und als Musiker kumulierte beispielsweise in
den 1940er-Jahren sogar in Musical-Biopics {iber seine eigene Biographie: THE JoL-
SON STORY (USA 1946, Regie: Alfred Green) und JoLson SiNGs AGAIN (USA 1949,
Regie: Henry Levin). Diese Entwicklung ist kein Einzelfall. In Biopics und Musi-
cal-Biopics avancierten in dieser Zeit die Musikproduktionen der Tin Pan Alley,
also die Entwicklung populdrer Musik und die Rolle von Komponisten, zum zent-
ralen Motiv (vgl. Mundy 1999: 78).

Musikspielfilme sind von Beginn an Spiegel der nationalen musikalischen
Umgebung, in der sie entstehen. So entwickelte sich beispielsweise in Deutschland
in derselben Zeit der Revuefilm, den es auch in den USA gab, zunehmend zum
spezifisch deutschen Schlagerfilm. Mit der Verdnderung der musikalischen und
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11 Jugendliche tanzen in
BLACKBOARD JUNGLE auf dem
Schulhof im Takt von Rock
Around The Clock.

kulturellen Landschaft in den 1950er-Jahren in den Vereinigten Staaten wechsel-
ten nachhaltiger als zuvor die priferierten Narrationen und Genres in Bezug auf
die Filme und wurden mit der parallelen Ausdifferenzierung der Popmusik zuneh-
mend komplexer.

Nach einer ersten Welle in den 1930er-Jahren dominierten in den 1950er-Jah-
ren erneut Juvenile-Deliquency-Filme, diesmal allerdings in neuem musikalischem
Kontext: «[TThe images which predominate centre around young people’s mobility
(in cars and on motorbikes), conflict between rebellious teenagers and their unca-
ring and uncomprehending parents, the high school experience and rockn’roll»
(ebd.: 105). In ihrer Erzdhlstruktur sind diese Juvenile-Deliquency-Filme haufig
keine Musikfilme, sondern sie prasentieren die Musik als Lebensstil. So erzihlt
BLACKBOARD JUNGLE (USA 1955, Regie: Richard Brooks) die Geschichte eines
Lehrers an einer Schule voller junger Aufsissiger und macht dabei seinen Titelsong,
Bill Haley and the Comets Rock Around the Clock, zu einem Welthit und dem ers-
ten Rock'n’Roll-Hit in den Billboard Charts (vgl. James 2016: 24f.). Der Song rahmt
den Film in Vor- und Abspann und geht am Anfang in eine semi-diegetische Eroft-
nungszene iiber (vgl. ebd.: 25) (vgl. Abb. 11). Er markierte damit den Beginn jener
Musikthemen, die fiir das Rockn'Roll Cinema konstitutiv wurden: «the spectacle of
music performance and the narration of its meaning» (ebd.: 24). Die Entwicklung
der Musikgenres wurde in diesem Kontext zum grundlegenden Kommunikations-
element zwischen Autoritit und Jugend, zwischen den Generationen und zwischen
Anstand und dem Wunsch nach Individualitét (vgl. Trummer 2017: 9£.).

Jenes Rock’n’Roll Cinema wurde dabei je nach Perspektivierung auch als Uber-
begriff fiir fiktionale und dokumentarische Filme gewéhlt, die in den 1960er-Jah-
ren vom Erfolg der Rockumentary im Kino gepréigt waren (vgl. James 2016: 248).
Wihrend dieses Verstindnis einen deutlichen Hinweis darauf gibt, wie nah sich
die Rockumentary in ihrer Inszenierung am Spielfilm bewegen kann, generierte
die breite Wahrnehmung auch Unschirfen, die besonders im historischen Kon-
text relevant sind. Der zyklische Wechsel zwischen musikalischen Genres als Main-
stream-Ware, wie ihn beispielsweise eine Studie von Richard Peterson und David

19



3 Musik im Film, Musik als Film - Eine Schematisierung des Musikfilms

Berger aus dem Jahr 1975 nahelegt (Peterson und Berger 1975)%, und den dazuge-
horigen, erfolgreichen Spielfilmgenres zeichnet bereits selbst eine groflere Gruppe
von Musikfilmen in den folgenden Jahrzehnten aus.

Genrezyklen und ihre Entsprechung im Musikfilm - Subculture Cinema

Ich habe fiir diese Zyklen an anderer Stelle, unter anderem in Anlehnung an Mar-
cus Stigleggers Verwendung des Rockn'Roll-Cinema-Begriffs, den Begriff des Sub-
culture Cinema vorgeschlagen. Er beschreibt Filme

[...] die genreoffen und in direkter kommerzieller und kultureller Relation zu den
Musikgenres ihrer Zeit ein spezifisches subkulturelles Lebensgefiihl kommunizie-
ren. Diese erfiillen dabei haufig das Kriterium eines Filmzyklus [...].

Die Zyklen korrespondieren mit dem Aufkommen der Subkulturen und kénnten
[...] in Referenz zu den einzelnen Musikgenres, also beispielsweise Gothic-Rock
Cinema [Hervorhebung im Original] in den 1990er Jahre [...], kategorisiert wer-
den. (Niebling - in Druck -)

Die Inszenierung einzelner Musikgenres endet nicht mit dem Abklingen der ihr
zugeordneten Zyklen, stattdessen wird sie vielmehr Teil eines grofferen Themenka-
nons. Lediglich die bevorzugte Diskussion der einzelnen Musikthemen in den
Medien, welche, folgt man David James (James 2016), auch immer dokumentari-
sche Formen hervorbringt, lasst wieder nach. Neben ihrer landerspezifischen Aus-
pragung sind die Zyklen also hauptséchlich als wirtschaftshistorische Grofle fir
eine vergleichende Betrachtung relevant. Sie

[...] umfassen beispielsweise die Jukebox-Filme mit Elvis Presley, deutsche Schla-
gerkomddien der 1950er- und 1960er- und die Hip-Hop-Ghettofilme der 1990er.
Die Zyklen bieten die Chance einer komparativen Betrachtung aller Filme, die ein
musikalisches Lebensgefithl kommunizieren, bewerben und von dessen Renta-
bilitét profitieren, ohne dabei dessen Musik zwangslaufig in den Vordergrund zu
riicken.

Dies beinhaltet vor allem filmindustrielle Ebenen, nicht thematische Topoi - so
zeichnet sich das Disco Cinema [Hervorhebung im Original] der 1970er- und frii-
hen 1980er Jahre unter anderem durch die Besetzung mit Stars wie den Village Peo-
ple (CAN’T STOP THE MuSIC [Hervorhebung der Verfasserin], USA, 1980 [Regie:
Nancy Walker]) aus. (Niebling - in Druck -)

22 Die Studie ist die erste quantitative ihrer Art und stiitzt eine dhnliche These aus dem Jahr 1970
(Gillett 1970). Bestimmte Implikationen der Studie wie die Frage nach der Diversitit und der
Konzentration mit Blick auf die Monopolisierung der Akteure der Musikindustrie sind dabei in
den folgenden Jahrzehnten kritisch diskutiert worden (u.a. Christianen 1995) (vgl. fiir eine Uber-
sicht Suker 2017: 208f.). Die Grundidee einer zyklischen industriellen Entwicklung von Genres
kommt allerdings immer wieder auf.
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Mit Ende des 20. Jahrhunderts ergibt sich allerdings das Problem der sukzessiven
Regression neuer subkultureller Auspragungen, die noch globale Bedeutung besit-
zen konnten. Soziologen lesen diese Entwicklung im Kontext einer generellen Frag-
mentierung der heutigen Gesellschaft in kleinere soziale Formationen, die sich in
stets verdnderlichen Lebensstil-Konstellationen widerspiegeln (vgl. Regev 2015:
203). Gemein sei den Gruppen die Suche nach Kulturgiitern tiber die sie sich ver-
kntipfen und abgrenzen konnen (vgl. ebd.).

Fiir die Musikkultur bedeutet dieses kleinteilige Streben nach Einzigartigkeit
und Distinktion eine Stagnation in der Entwicklung der einst global erfolgreichen
Genres. Stattdessen existiert ein von Simon Reynolds als Retromania> bezeich-
neter Riickbezug auf bestehende musikkulturelle Richtungen (vgl. Reynolds
2011) sowie ein industrieller Schwerpunkt auf einzelnen Kiinstlern und deren
Gesamtwerk. Im Spielfilm verliert das Subculture Cinema, das auf die interne
Dynamik musikalischer Genre-Phidnomene zielt, deshalb seit der Jahrtausend-
wende an Bedeutung und wird ersetzt durch Einzelfilme und starker subkultu-
relle, kleinere Zyklen. Das ist vergleichbar mit der Diversifikation, wie sie sich
auch in der Rockumentary findet. So begann der erste Heavy-Metal-Cinema-Zy-
klus in den 1980er-Jahren mit frithen Werken wie dem Animations-Science-Fic-
tion-Film HEAvY METAL (CA/USA 1981, Regie: Gerald Potterton). Basierend auf
der gleichnamigen Comicreihe verbindet er verschiedene Heavy-Metal-Tkonogra-
phien und -Geschichten und geniefit bis heute in der Szene Kultstatus. Es schlief3t
sich in den 1980ern und frithen 1990ern ein Korpus von (Horror-)Komdédien
an, die die Metal-Kultur verharmlosen, sowie einigen subkulturkritischen Dra-
men an. Zu den bekanntesten Titeln zdhlen dabei Trick orR TREAT (USA 1986,
Regie: Charles Martin Smith), Rock’N’'RoLL NIGHTMARE (USA 1987, Regie: John
Fasano), RIvER’s EDGE (USA 1987, Regie: Tim Hunter), WAYNE’s WORLD (USA
1992, Regie: Penelope Spheeris; vgl. Abb. 12a) oder AIRHEADs (USA 1994, Regie:
Michael Lehmann).

In Relation zu diesem groflen Zyklus, der auch von Hollywood mitbestimmt
wird, findet sich den letzten Jahren ein abgeschwichter Extreme-Metal-Cine-
ma-Zyklus im Independent-Film, der vor allem Familiendramen und Komo-
dien beinhaltet. Pragend sind dabei besonders nicht-amerikanische Filmen wie
beispielsweise MALMHAUs (IS 2013, Regie: Ragnar Bragason), Por REDEMPTION
(F 2013, Regie: Martin Le Gall; vgl. Abb. 12b), DEaTHGASM (NZ 2015, Regie: Jason
Lei Howden) oder HEavy Trip (HEvI RE1ssu) (FI 2018, Regie: Jukka Vidgren und
Juuso Laatio). Hier spiegelt sich auch die kulturelle Identifikation der nordeuropi-
ischen Lander mit Metal wider, der dort hiufig als Teil der staatlichen Kulturforde-
rung akzeptiert und unterstiitzt wird. So stellt HEAvy Trip, laut Aussage der Pro-
duktionsfirma Making Movies, mit iiber 3 Millionen Euro die teuerste Komddie
dar, die jemals in Finnland produziert wurde. Dies sei kein Zufall, erklirt Produ-
zent Kai Nordberg: «The film Heavy Trip combines the best export products of
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12a-b «Artistic yet accessible
to a wide audience»: Der Bruch
mit Erwartungsmustern als
komédiantische Verharmlosung
von Musikkulturen im Trailer
von WAYNE's WoRLD (oben)
sowie zum Vergleich im Film
Pop REDEMPTION (unten).

Finland - heavy metal-music, beautiful scenery of Lapland and humor» (Nordberg
zitiert in Making Movies 2018).

Zwischen den und jenseits der Zyklen erscheinen einzelne Spielfilme, die eben-
falls eher im Independent-Bereich zu verorten sind, aber dennoch explizit oder
implizit populdrere Formen von Rock und Metal vertreten, wie die Komodie Rock
StaR (USA 2001, Regie: Stephen Herek), das schwarzhumorige Drama HESHER
(USA 2011, Regie: Spencer Susser) oder das Fantasy-Musical mit Liedern der Band
Nightwish IMAGINAERUM (CA/FI 2012, Regie: Stobe Harju und Mark Roper). Im
selben Mafle, wie sich die Musiklandschaft fragmentiert, wird voraussichtlich auch
die Zahl dieser Einzelproduktionen weiter zunehmen. Im grofleren Stil setzen sich
dabei seit der Jahrtausendwende stattdessen wieder Tanzfilme und musikalische
Biopics durch. Auch bestimmte Genres, die Musik und die Entertainmentindustrie
zum Thema machen, wie beispielsweise die Komodie BE Coor (USA 2005, Regie:
E Gary Gray) des etablierten Musikvideoregisseurs F. Gary Gray, bleiben Bestand-
teil des Kinoprogramms.

Musical, Biopics und Mock-Rockumentaries - Genres des Musikspielfilms

Dabei sind es die Musikspielfilmgenres, die die umfangreichste und bestimmende
Rolle im Musikfilm spielen. Musicals, Biopics und Rock-Mockumentaries, die
hier kurz diskutiert werden, weisen eine kontinuierliche Prisenz im Kino und im
Fernsehen auf, wihrend der ebenfalls thematisierte Konzertspielfilm ein jiinge-
res Genre darstellt. Als Spielfilmproduktionen, die teilweise bei den Filmstudios
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stattfinden, organisieren sich die Filme konventionell iiber prideterminierte Fak-
toren wie Drehbiicher, Budget- und Produktionsplanungen. Das Material wird also
nach dem Top-Down-Verfahren produziert und anschlieffend organisiert. Der fik-
tionale Handlungsverlauf der Biopics orientiert sich meist an der Vita eines (oft
bereits verstorbenen) Musikers. Anders als in biographischen Rockumentaries wer-
den die Charaktere durchgingig von Schauspielern verkorpert. So fasst beispiels-
weise WALK THE LINE (USA 2005, Regie: James Mangold) verschiedene Etappen
im Leben des Country-Musikers Johnny Cash zusammen. Die narrative Eigenart
besteht hier im episodenhaften Erzihlen, wobei jede Etappe mit unterschiedlichen
Darstellern besetzt wurde.

Das Ziel des musikalischen Biopics besteht prinzipiell in der Inszenierung und
Dramatisierung des Lebens eines Musikers, Komponisten, einer Band oder eines
anderen Musikindustrieakteurs. Wéahrend Biopics urspriinglich in den 1930ern
in Hollywoods Studiogeschichte auftraten, beschiftigten sie sich erst nach dem
Zweiten Weltkrieg vermehrt mit musikalischen Figuren, die stellvertretend fiir die
grof3en Figuren der amerikanischen Geschichte stehen. So wurde beispielsweise
STARS AND STRIPES FOREVER (USA 1952, Regie: Henry Koster), ein Film iiber
das Leben des Marsch-Komponisten und Dirigenten John Philip Sousa im Trailer
als «The greatest Musical Show on Earth» und «All Time Hit Parade» beworben.
Dies bedeutet eine spezifische Form der Geschichtsschreibung, erklart George F.
Custen in Bio/pics: How Hollywood Constructed Public History, da das Genre die
Geschichte nicht neutral wiedergeben kann, gleichzeitig aber haufig die einzige
Quelle darstellt, die viele Menschen zu einem historischen Subjekt haben (Custen
1992: 7).

Narrativ bewegen sich (musikalische) Biopics hdufig in der Nahe zum Melo-
drama. Sie entsprechen lange in ihrer Tonalitit dem «celebratory» (Melodram)
oder dem «warts-and-all»-Biopic (zwischen Melodram und Realismus), vertreten
in jiingeren Jahren aber gelegentlich auch den Ansatz einer «minority appropria-
tion» (Perspektive aus einer marginalisierten Gruppe heraus) (alle Zitate: Bingham
2010: 17). Dabei handelt es sich um Kategorien, die sich im gleichen Mafe auch
in der zeitgendssischen Rockumentary nachweisen lassen, die ihre Themen héiufig
parallel zu den Biopics entwickelt. Fiir das musikalische Biopic bedeuten die ersten
beiden gingigen Kategorien die Personifizierung und Dramatisierung einer Figur,
zu der bereits ein Starkult vorhanden ist. Dies wird iiber Topoi wie Liebesbeziehun-
gen, insbesondere der Fanliebe, basierend auf heteronormativen Gender-Stereoty-
pen (vgl. Laing 2007: 71), erreicht.

Oft, wie auch im Fall von STARS AND STRIPES FOREVER, ist eine klare Trennli-
nie zwischen Biopic und Musical schwer zu ziehen. Musicals meinen dabei Spiel-
filme, in denen Musik- und/oder Tanzszenen einen integralen Bestandteil der Die-
gese darstellen. Diese Darstellung basiert auf Figuren, die durch Schauspieler in der
Erzahlung zwischen den Parametern Emotion und Bewegung verkorpert werden
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(vgl. Grant 2012: 1f.). Grundlegend hat sich das Musical in seinen kulturellen Aus-
pragungen weltweit sehr unterschiedlich entwickelt und verfiigt iiber ein Korpus,
das dem der Rockumentary mindestens vergleichbar und quantitativ sogar eher
tiberlegen ist. So kann der deutsche Schlagerfilm mit seinen Gesangspassagen ver-
schiedener musikalischer Genres (vgl. Bergfelder 2000: 86) ebenso in Referenz
zum Musical diskutiert werden (vgl. Marshall und Stillwell 2000) wie der indische
«naatch-gaana>-Film aus Bollywood (vgl. Kishore und Kerrigan 2016: 113£.). Die
Darstellung von Kiinstlern wie Tanzern und Musikern im Musical ist dabei eine
logische Konsequenz, die von Beginn an Teil der Entwicklung des Genre ist. Aller-
dings umfasst der Genrebegriff einerseits auch Musicals ohne thematischen Bezug
zu Musikgeschichten und andererseits auch oft angrenzende Genres, wenn sie in
fiktionalem Rahmen unter Zuhilfenahme von Schauspielern Bithnensituationen
beinhalten. Fiir das Musical als Musikspielfilm ist deshalb eine thematische Nahe
zur Musik von Bedeutung. Musicals sind allgemein eine Présentationsflache von
Musik, insbesondere dann, wenn die Musik in der Diegese eine narrative Entspre-
chung findet.

Musicals verfiigen iiber viele Ahnlichkeiten zu Rockumentaries. Sie haben eben-
falls diegetische Performances und stellen mit Musik ein Thema in den Mittel-
punkt, das immer wieder als profane Form von Unterhaltung kritisiert wird (vgl.
Lawson-Peebles 1996: 5). Aulerdem ist auch ihre Entwicklung bedingt von ver-
gleichbarer technologischer Neuerung, die insbesondere die Entwicklung, respek-
tive Weiterentwicklung von Soundtechnik fiir Filme betrifft (vgl. Ruoff 1992: 226),
und sie werden ebenfalls hinsichtlich der Kapazitit als werbende Prasentationsfla-
che fiir populdre Musik bewertet.

Rick Altman unterscheidet dabei bereits Ende der 1980er-Jahre zwischen ver-
schiedenen Zugingen, die mit dem Auffithrungsmodus der Musik in Zusammen-
hang stehen, vor allem dem «Show Musical» einerseits und dem «Folk Musical»
andererseits (Altmann 1987: 200{., respektive 272 f.). Show Musicals bedienen sich
einer Broadway-Show als Vorlage, denn sie haben deren spezifische «material con-
ditions» (ebd.: 130) zum Thema. Das Folk Musical bezieht sich stirker auf die Dar-
stellung von Musik als Produkt kollektiver Korper in einer Gemeinschaft: «it takes
place in that intermediary space which we designate by such terms as tradition, fol-
klore, and Americana» (ebd.: 273). Im Kontext der Genre-Entwicklung war eine
dramaturgische Nihe zur leichten Komddie lange bestimmend, im Show Musi-
cal allerdings ausgeprégter als im Folk Musical, das sich nach Altman niher am
«pastoral melodrama» (ebd.: 316) befindet. Hieraus ergeben sich fiir die einleitend
entwickelte Binaritdt des Musikdokumentationsbegriffs zwei vergleichbare Heran-
gehensweisen, die im Musical frith ihre Auspragung finden und die sich auch in der
dokumentarischen Darstellung in anderer Form zu entwickeln scheinen: «Born of
the depression, the show musical celebrates man’s never-ceasing ability to overcome
despair by retreating into the world of make-believe. [...] To protect the land, to

124



3.1 Musik und Bild - Pramissen fiir die Verbindung der Film- und Musikindustrie

glorify the country, to oppose our Folk to their Volk [Hervorhebung im Original] -
such is the implicit function of the folk musical» (ebd.: 316).

Die Unterscheidung zwischen der entriickten, immersiven Welt des Showge-
schifts einerseits und der sozialen Verortung einer Figur oder Gruppe in der Gegen-
wart andererseits spiegelt sich allerdings nur auf den ersten Blick in der moda-
len Unterscheidung zwischen der Rockumentary und dem Musikdokumentarfilm
wider. Die Rockumentary scheint vielmehr in der Entwicklung ihrer Erzihlstruk-
turen in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts beide Formen der Inszenierung
zu adaptieren. Es hdngt dabei von der Perspektivierung ab, ob man die Geschichte
parallel oder in Abhédngigkeit vom Musical schreibt oder ob man stattdessen wie
Jane Feuer den urspriinglichen Aufstieg der Rockumentaries in Abgrenzung zum
Musical aufzeichnet, da erstere die «double requirement of numbers and [Hervor-
hebung im Original] narrative» (Feuer 1993: XI) in der Darstellung von Rock und
Pop nicht leisten miissten.

Historisch belegen ldsst sich eine kommerziell sehr erfolgreiche Verbindung von
Pop und Musical, beispielsweise im Fall des wegweisenden ersten Beatles-Films A
HaRD DAY’s NIGHT (UK 1964, Regie: Richard Lester). Die Popmusical-Komodie
spielte in der ersten Woche die fiir die damaligen Verhaltnisse hohe Summe von
tiber elf Millionen Dollar weltweit ein (vgl. Womack und Davis 2006: 101) und
erhohte nachhaltig die Anspriiche an das dsthetische Level von Rockmusicals und
Musikspielfilmen im Allgemeinen. Musiker miissen nun schauspielern kénnen
und Filme brauchen eine Narration (Denisoff und Romanowski 1991: 459). Mit
Sicherheit lasst sich sagen, dass das Musical einen der wichtigsten Referenzpunkte
fir die Entwicklung der Rockumentary darstellt. In beiden findet sich beispiels-
weise eine diskutierte Abwendung von einer bildlichen Adressierung des Realen
hin zu einer formelhaft erzihlenden Darstellung ab den 2000er-Jahren. So kons-
tatiert Damien Chazelle, der als Regisseur des Musicals Lo La Laxp (USA 2017,
Regie: Damien Chazelle) und des Musik-Dramas WHipLAsH (USA 2014, Regie:
Damien Chazelle) erfolgreich musikalische Karrieren in den Mittelpunkt seiner
Musikspielfilme stellte:

I think musicals fit into that vision of cinema as not having to be so literally reflec-
tive of real life. Musicals require a certain suspension of disbelief [...]. And now
that’s just, kind of, out of favour.

You don’t have any fewer movies about people playing music than you did in the
Forties or Fifties, but you have far fewer movies where people actually break the
fourth wall or break the diegesis and break into song. There’s just not as much of a
willingness to go along with that jump. [...]

And, you know, some of those movies are great; but what you wind up losing is that
idea, that used to be somewhat commonplace, of music and musicals conceived
directly for the screen. (Chazelle zitiert in Loughrey 2017)
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Die grofite formale Nahe zur Rockumentary weist allerdings die Mock-Rockumen-
tary, Mocu-Rockumentary, Rock-Mockumentary oder als Uberbezeichnung fiir
Adaptionen aller Dokumentarfilmgenres allgemein Mockumentary auf. Wie der
Begrift aus Mock> und <Documentary> bereits nahelegt, imitieren diese Filme «die
Codes des Dokumentarfilms [...], was als Parodie auf oder Kritik am Dokumentar-
film verstanden werden kann» (Schwaab 2011: 139). Priziser formuliert imitieren
Mock-Rockumentaries in ihrer Asthetik oft Rockumentaries, zu Beginn vor allem
die Beatles-Filme, was zumindest in Teilen erkldren konnte, warum das Genre zu
Beginn in Grofibritannien besondere Popularitit genoss. So kénnen beispielsweise
A HARD DAy’s NIGHT iiber die Beatles oder THE RUTLES — ALL You NEED 1s CASH
(UK 1978, Regie: Eric Idle und Gary Weis) iiber The Rutles, eine Beatles-Parodie, als
frithe Vertreter dem Genre zugeordnet werden. Besonders in der MTV-Ara werden
in den 1980er-Jahren fiir das Fernsehen einige der wichtigsten Genre-Klassiker ent-
wickelt. Die Inspiration stammt allerdings nicht nur aus dem Direct Cinema. Fiir
Grofibritannien ist auch die Arbeit der BBC in den 1970er-Jahren von Bedeutung. So
inszeniert beispielsweise die Langspiel-Fly-on-the-Wall-Reportage So You WANNA
BE A Rock’N'ROLL STAR (UK 1976, Regie: Mark Kindle) des britischen Rockumen-
tary-Pioniers und Musikkritikers Mark Kindle die Realitdt des Tourlebens der Pub-
rock-Band Kursaal Flyers. Wie bereits der Titel suggeriert, ist dabei das Topos falscher
Erwartungen an den Beruf das zentrale Element, das nicht nur zu Situationskomik
fithrt, sondern in spéteren Rock-Mockumentaries hdufig zum Kern der Erzéhlung
wird. Kindle produziert bis heute Rockumentaries, doch sein Tonfall in den frithen
Werken kann als wegweisend fiir die Rock-Mockumentary gelesen werden.

Rop THE Mop Has CoME oF AGE (UK 1976, Regie: Mark Kindle), ein Portrit
iiber Rod Stewart wihrend seines Europabesuchs im Stil von D.A. Pennebakers
DonNT Look BACK, lduft als Teil der BBC-Serie THE LiveLy Arts (UK 1965-1976).
Die Folge nihert sich, so der Ansager vorab, der Frage wie der schottische Kiinst-
ler seinen unermesslichen Reichtum und Erfolg verkraftet. Es scheint jenes auf den
Punkt gebrachte Verhalten der Kiinstler zwischen Pflicht und Eigensinnigkeit zu
sein, das zum Kernmoment parodistischer Inszenierung wird.

Fast eine Hommage an Kindles So You WANNA BE A ROCK’'N’'ROLL STAR scheint
in den 1980er-Jahren im Rahmen der Serie THE ComIC STRIP PRESENTS... (UK
1982-2012) eine Folge namens BAp NEws Tour (UK 1983, Regie: Sandy John-
son) iiber die dhnlich schlecht verlaufende Tour einer jungen Band zu sein. Auch
der Nachfolger More Bap NEws (UK 1988, Regie: Adrian Edmondson) tiber die
Wiedervereinigung der Band Bad News funktioniert nach dem gleichen Schema,
in dem das Tour- und Konzert-Rockumentary-Genre am Beispiel einer fiktiven
Heavy Metal Band und der sie begleitenden Filmcrew parodiert wird (vgl. Lee-
Wright 2010: 115).

In den USA filmte Regisseur Rob Reiner, nach eigenen Aussagen inspiriert von
THE RUTLES — ALL YoUu NEED 1s CasH (vgl. ebd.: 116), erst Mitte der 1980er-Jahre
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THis 15 SPINAL Tap!. Der Film begleitet die urspriinglich fiktive Band Spinal Tap auf
einer iiber Strecken hinweg chaotisch verlaufenden Comeback-Tour durch Ame-
rika. Die Einschaltquote auf NBC am 22. Mérz 1978 war laut Fernsehwissenschaft-
ler Peter Lee-Wright die schlechteste der Woche. Eine Woche darauf waren die
Quoten auf BBC2 in Grof3britannien, das schon mehr Erfahrung mit Mockumen-
taries vorweisen konnte, deutlich besser (vgl. ebd.: 116). Der Film, wie die darge-
stellten Topoi, erlangte in den folgenden Jahren Kultstatus (vgl. de Seife 2007) und
beeinflusste in realen Zitaten die Musikindustrie und -szene. THIs 15 SPINAL TAp!
selbst wurde zum Referenzrahmen fiir die Mockumentary, sei es narrativ in der
Sequenz des verwirrten Herumirrens backstage in der Rock-Mockumentary FRAK-
TUs (DE 2012, Regie: Lars Jessen) oder als oft zitiertes Vergleichsmoment fiir die
Dynamik von Gruppen, wie im Fall der Horrorkomédien-Mockumentary WHAT
WE Do IN THE SHADOWS (NZ 2014, Regie: Jemaine Clement und Taika Waititi)
(vgl. u.a. Godfrey 2014). Gleichzeitig ergeben sich aber auch in der Rockumentary
bis heute direkte und indirekte Zitate auf den Film, sei es in diversen Folgen von
VHI1s BEHIND THE Music (u.a. Quiet Riot) oder in Kinofilmen wie ANVIL — THE
SToRrY OF ANVIL oder PEARL JaM TWENTY (USA 2011, Regie: Cameron Crowe).

Betrachtet man den Erfolg von THis 1s SPINAL TaP!, so fillt auf, dass genau
wie fiir die Rockumentary die Frage nach der Authentizitit der Musikgenres zen-
tral ist. So muss das parodierte Genre einen deutlichen inhirenten Anspruch an
seine eigene Authentizitdt etabliert haben, wie im Fall der Mock-Rockumentary A
MicHTY WIND (USA 2003, Regie: Christopher Guest), die Folk-Musik-Bands par-
odiert. Dies setzt meist einen gewissen zeitlichen Abstand voraus. So lehnte bei-
spielsweise die Regisseurin von THE DECLINE OF WESTERN CIVILIZATION (USA
1981, 1988 und 1998, Regie: Penelope Spheeris) die Anfrage fiir THIS 1S SPINAL
Tap! Regie zu fithren ab: «It was clear they were really making fun of it [Heavy
Metal] and putting it down and I couldn’t do that» (Spheeris zitiert in Parks 2011).
Diese Entscheidung bezeichnete sie in der Retrospektive als Fehler. Eine weitere
Parallele zur Rockumentary ist der Umstand, dass die Mock-Rockumentary alle
Genres populdrer Musik abdecken kann. Sie kann aber nur mit einem Filmema-
cher und Team richtig funktionieren, die der Musik mit Kenntnis und Sympathie
gegeniiberstehen und dies in der Produktion vermitteln kénnen. Es ldsst sich in
diesem Kontext erkldren, dass Rapper Chris Rock beispielsweise eine der bekann-
testen Rock-Mockumentaries iiber Rap CB4 (USA 1993, Regie: Tamra Davis) pro-
duzierte.

Wihrend Mock-Rockumentaries hiufig auch Konzertszenen beinhalten, unter-
scheiden sie sich durch die Inszenierung von Geschehnissen abseits der Bithne
trotzdem vom vergleichsweise jungen Genre des Konzertspielfilms. Dieser ist, trotz
seines thematischen Blickpunkts, keine Rockumentary mehr, sondern ein Musik-
spielfilm, der eine fiktionalisierte Performance inszeniert. Das Korpus ist der-
zeit noch iiberschaubar. Vorreiter in der Rockumentary sind Konzertmitschnitte
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konzeptueller, mit Blick auf Drehbiicher konzipierter Bithnenperformances wie
THE BAND - THE LasT WALTZ oder auch das ohne Zuschauer gefilmte Konzert
Pink FLOYD - L1ve AT PoMmpEIL Diese Verortung impliziert dabei zentrale Fragen
der Performance. An wen richtet sich ein Konzert, wenn es aufgezeichnet wird, an
die Zuschauer des Films oder die Zuhorer vor Ort? Wie verdndert ein Drehbuch
das Live-Erlebnis? Ist ein Konzert ohne Zuschauer tiberhaupt ein Konzert?

Die Strategie des Konzertspielfilms mit integrierter Spielfilmhandlung wurde zum
ersten Mal konsequent in METALLICA — THROUGH THE NEVER (USA 2013, Regie:
Nimréd Antal) umgesetzt, der eine Neuinszenierung verschiedener Metallica-Biih-
nenshow-Elemente mit integrierter Spielfilmhandlung mit dem Hollywood-Nach-
wuchsstar Dane DeHaan als rahmendem Protagonisten ist. Auch die Bithnenshow
ist in Anlehnung an die Narration der Spielfilmhandlung gescripted. Fiir die etwa 30
Millionen US-Dollar teure Produktion fanden mehrere normale Mitschnitt-Kon-
zerte und ein stark vergiinstigtes Aufnahmekonzert in Vancouver statt. Letzteres
kiindigten Metallica 2012 explizit an und erklirten auf ihrer Webseite:

Here’s how it works: We will be running though the full live show one last time at
Rogers Arena in Vancouver, but unlike the Friday and Saturday shows there will be
lots of breaks in it to allow for cameras and lights to be repositioned as the direc-
tor sees fit.
Since it is way more fun for us to have YOU there, tickets will be available for just
$5 (no extra fees or service charges!) and all the proceeds will benefit the Greater
Vancouver Food Bank. [...] Doors open at 5:00 PM for this «<show», and we hit the
stage at 6:30 PM sharp ... we're starting a little early to allow the movie people to do
what they do. So please come and plan to stay for a full night of fun and games...
and who knows, maybe we'll see you on the big screen next summer!

(Metallica zitiert auf Bower 2012)

Fiir eine Produktion dieser Art, eine Show in Anfithrungszeichen, wie Metallica sie
nennen, spielt die Tradition der Rockumentary als dokumentarischer Mitschnitt
eines Events keine Rolle mehr. Der Konzertspielfilm nutzt nur rezeptiv ihren doku-
mentarischen Artefakt-Charakter und die von ihr etablierte Asthetik der Konzer-
taufzeichnung, um beispielsweise im Falle eines geplanten Mikrofon-Ausfalls oder
des brennenden Roadies als Teil der Bithnenperformance in THROUGH THE NEVER
Authentizitit zu simulieren.

«Schauspielergenres» - Selbstverstandnis der Filmemacher im Musikspielfilm

Doch welches Selbstverstindnis haben Filmemacher in diesem umfangrei-
chen Korpus der Musikspielfilme? Wie Serge Denisoff und William Romanow-
ski in ihrer Chronologie des Musikfilms und besondere des Musikspielfilms von
den 1950er-Jahren bis 1991 zeigen, ist Rock (auch in diesem Kontext gemeint
im Sinne von Populdrmusik) im Film durchaus ein Risky Business (Denisoff und
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Romanowski 1991). Thre Lektiire von Ubersichtsartikeln und Literatur zeigt unter
anderem ein frithes Interesse der Musikpresse an Rekapitulationen — vom Phono-
graph Record Magazine («Rockcinema: The First 21 Years, 1955-1976») (1976) bis
zuriick zum Rolling Stone («From Rock Around the Clock To The Trip: The Truth
About Teen Movies (1969)») (ebd.: 750). Mit Blick auf den Titel des Rolling-Sto-
ne-Artikels wird deutlich, welches Zielpublikum Filme mit populdrer Musik nach
dem Zweiten Weltkrieg haben. Musikspielfilme sind Filme fiir die Jugend. Sie erfor-
dern deshalb Filmteams, also Akteure von den Drehbuchautoren tiber die Musikdi-
rektoren bis zu den Regisseuren, die ein solches Publikum bedienen konnen.

Ein Unterschied zwischen Rockumentary und Musikfilm liegt in der Verpflich-
tung von Filmemachern durch Bands und Labels im Rahmen der Rockumentary,
wihrend in vielen Genres des Musikspielfilms die Verpflichtung von Regisseu-
ren und Produzenten traditionell durch die Filmstudios stattfindet und auf den
Erfolgen in vergleichbaren Bereichen oder demselben Genre geschieht. Beispiel-
haft dafiir ist die Arbeit von Regisseur Robert Wise am Musical THE SOUND OF
Music (USA 1965, Regie: Robert Wise) {iber eine Nonne, die als Kindermadchen
die strenge Erziehung eines verwitweten Offiziers mittels Musik unterlduft und aus
den Kindern der Familie schliefllich einen Chor macht. Der Prozess, einen geeigne-
ten Regisseur zu finden, offenbart dabei einige Kriterien fiir das Genre:

Their first choice was Robert Wise, a much-respected director who started as an edi-
tor and, early in his career, edited Crt1zEN KANE [USA 1941, Regie: Orson Welles].
Wise had just won an Academy Award as Best Director for WEsT SIDE STORY [USA
1961, Regie: Robert Wise] (with codirector Jerome Robbins): [Drehbuchautor
Ernest] Lehman had enjoyed his collaboration with Wise on that picture, but Wise
was busy preparing a huge blockbuster for Fox already [...]

(Maslon 2006: 90, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Wise iibernahm die Regie schliefllich doch, nachdem sowohl Stanley Donen und
Gene Wilder abgesagt und auch eine angedachte Zusammenarbeit mit William
Wyler nicht zustande gekommen war. Bezeichnend an dieser Besetzungsdiskussion
ist, dass sich jene Rolle der Regisseure im Musical in den 1960er-Jahren auch in den
kommenden Jahrzehnten in der filmwissenschaftlichen Betrachtung widerspiegelt.
Erin Brannigan sieht dabei den Star als verkniipfendes Element, der die Arbeit von
Regisseuren wie Choreographen iiberschreibt (Brannigan 2011: 145). Dies fithre
dazu, dasss andere Filmakteure in der Betrachtung des Musicals ausgeklammert
werden, «attributed to the problematic question of auterism in such a formulaic
genre» (ebd.). Da sich die Regisseure lange nicht konkret sichtbar machten, dienten
stattdessen die Stars als Konnektiv der einzelnen Produktionen (vgl. ebd.).

Eine vergleichbare Feststellung machte der Filmkritiker Anthony Oliver Scott
in einer Rezension des Edith-Piaf-Biopics LA VIE EN ROSE (F 2007, Regie: Olivier
Dahan):

129



3 Musik im Film, Musik als Film - Eine Schematisierung des Musikfilms

The celebrity biopic is decidedly an actor’s genre. The number of great movies made
out of great artists’ lives is tiny, especially in proportion to the number of suppos-
edly great performances these movies have occasioned. In this kind of picture the
story, the production design and the mise-en-scéne need only provide adequate
scaffolding for a heroically superfluous act of impersonation. (Scott 2007)

Trotz jener Formelhaftigkeit und der groflen Bedeutung der Schauspieler gibt es
Regisseure, die sich in besonderem Maf3e mit dem Musikspielfilm und seinen Gen-
res identifizieren und darin oft nicht nur als Regisseur, sondern auch bereits initiativ
als Drehbuchautor aktiv werden. Hier liegt eine deutliche Parallele zur Rockumen-
tary. Der semiotische Rahmen der Diskussion von (Independent-)Musikspielfil-
men bewegt sich dabei im selben Mafle zwischen Aufopferung und Hingabe zum
musikalischen Thema. Music Editor Curt Sobel erklért beispielsweise zum Ray-
Charles-Biopic Ray (USA 2004, Regie: Taylor Hackford), welches vor einer Dis-
tributionszusage von Universal Pictures eine 16-jahrige Entwicklungszeit hatte:
«We had budgetary constraints [...]. Everyone took a pay-check cut for this pic-
ture», denn es sei eine «labor of love» (beide Zitate: Sobel in Hay 2004c: 16). Solch
lange Entwicklungsprozesse werden dabei zum kommunizierten Indiz der Passion.
So erklirt Regisseur Damien Chazelle tiber die Entstehung von LA LA LaND, dass
das Drehbuch bereits vor WHIPLASH entstanden sei und der Film quasi eine Musi-
cal-Form seiner eigenen Erfahrungen in Los Angeles sei:

Aber niemand wollte das Drehbuch mit der Kneifzange anfassen. [...] Erstens, weil
es ein Musical war, und zweitens wusste kein Mensch, wer ich bin. [...] Ich habe
dann erst einmal WHIPLASH geschrieben - eigentlich nur, weil ich so frustriert
war. Ich habe meinen ganzen Arger in diese Geschichte iiber den Jazz-Schlagzeu-
ger und seinen tyrannischen Lehrer einflieffen lassen - jetzt kennen Sie die wahre
Geschichte.
WHaIPLASH war ein kleineres Projekt mit kleinem Budget. Deswegen war es leich-
ter zu realisieren. Und ohne den Erfolg hitte ich La La LAND nie machen diirfen.
Das ist dann wieder typisch Hollywood: Das Musical, das kein Mensch wollte, ist
dann plétzlich das heifleste Projekt der Stadt. Aber es ist mit jedem Film eine emo-
tionale Achterbahnfahrt. Ich war schon so nah dran und dann bricht die Finanzie-
rung doch wieder zusammen.

(Chazelle in Aust 2017, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Die Bandbreite zwischen Auftragsarbeiten und eigenen Projekten ist besonders im
Biopic dhnlich grof3, wihrend die Mockumentary weitgehend im Independent-Be-
reich verortet werden kann und der Konzertspielfilm vergleichbar den Genres im
Rockumentary-Modus funktioniert.
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Der Preis der Originalitat - Finanzierung von Musikspielfilmen

In einer vergleichenden Betrachtung sind die Musikspielfilme unter den Musikfilmen
zundchst jene mit den grofiten Budgets. Musicals waren eine Zeit lang sogar die popu-
larsten, aber auch teuersten Genres, die Hollywood sich leistete (vgl. Garcia 2016: 286).
Dies lag darin begriindet, dass die Genres die iiblichen Posten einer Spielfilmproduk-
tion aufriefen und dabei traditionell im finanzkriaftigen Studiosystem Hollywoods ver-
ortet waren. Allerdings ergaben sich, besonders im Independent-Musikspielfilm-Be-
reich auch andere Budgetsituationen. Christopher Guest, der fiir seine Rolle in TH1s
1s SPINAL TaP! ebenso bekannt ist wie fiir eine Reihe von (Rock-)Mockumentaries,
schufin den 1990er-Jahren mit WATTING FOR GUFFMANN (USA 1996, Regie: Christo-
pher Guest) beispielsweise eine Mockumentary mit (fiir seine Arbeitsweise tiblichen)
improvisierten Dialogen, die die Star-Ambitionen einer Amateurmusical-Truppe in
den Mittelpunkt stellte. Er erinnert sich zur Finanzierungsidee:

There would simply be no discussion with studios about this movie [...]. People
have been under the misconception that, because SPINAL TAP was a cult hit, it ope-
ned doors. It didn’t. The climate has changed: If you brought the SPINAL TAP idea to
studios today, theyd say, « Where’s the three-act script?»

(Guest zitiert in Levy 2001: 263, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Wiahrend sich in der Mockumentary und besonders in der Kreierung neuer Bands, die
Moglichkeit fiir Eigenkompositionen bietet, die im Falle von WAITING FOR GUFFMANN
unter anderem von Guest geschrieben wurden (vgl. ebd.), ist die Finanzierung von
Musicals leichter tiber bekannte Musik. So erkldrt Damien Chazelle: «Anything origi-
nal is kind of difficult to get off the ground. And, I think, when you take something like
the musical that feels always a little iffy to people financially right now, it really helps to
have it be based on a pre-existing hit or property» (Chazelle in Loughrey 2017).

Auch wenn die Rechtesituation in Bezug auf die Einflussnahme komplex sein
kann, besteht auf Seiten der Musikindustrie Kausalitét in Bezug auf die Verwendung
ihrer Musik in Spielfilmen. Fiir moderne Musicals und Biopics im Popmusikbereich
ist die Budgetierung deshalb wie in der Rockumentary auch eine Frage der Lizen-
zierung der Musiktitel. Hier ergeben sich abhangig von den Produktionsumstédnden
verschiedene Maglichkeiten. Fiir Ray konnte beispielsweise noch auf Ray Charles
selbst zuriickgegriffen werden, erklart der Music Editor des Films, Curt Sobel,
gegeniiber dem Billboard Magazine: «If there were [original recordings] that were
unavailable, or if they didn’t match the script, we had Ray come in and do the songs»
(Sobel in Hay 2004c: 16). In der Verarbeitung eines Werkkorpus einzelner Kiinstler
und Bands, wie er in den 2000er-Jahren zunehmend in den Blickpunkt riickte und
wie er auch fiir die Rockumentary und in der Lancierung neuer Kompositionen®

23 Dabei ist es im Musikspielfilmbereich allerdings seltener der Fall, dass iiber Filme ganzlich neue
Musik lanciert werden soll, da Musik als Thema zumeist entweder iiber Erkennungswerte oder
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bedeutend ist, konnen die Plattenfirmen aktiv den Produktionsprozess vereinfa-
chen. So kann die Rechteklarung fiir verschiedene Mérkte von dem Label iiber-
nommen werden, auf dem die Musik auch produziert und vertrieben wird. Damit
sind Music Editors respektive Music Supervisors fir Musikspielfilme von zentraler
Bedeutung, denn sie koordinieren den thematischen und finanziellen Rahmen, in
dem ein Film Musik darstellen kann. Doch nicht immer agiert die Musikindustrie.
Bisweilen sind auch die Musiker an Einflussnahme interessiert. Die Produktion von
PURPLE RAIN (USA 1984, Regie: Albert Magnoli), beschreibt Princes ehemaliger
Manager Bob Cavallo beispielsweise als regelrechte Erpressung durch den Musiker:

We managed Prince in ’78, ’79, something like that, until ’89, the ten really good
years, as far as I'm concerned. I call [partner Steve Fargnoli] and he’s on the road
with Prince: «Steve, there’s about a year left on our deal, mention to Prince that wed
like to re-up.»

A day or so later I get a response: «He'll only sign with us if he gets a major motion
picture. It has to be with a studio — not with some drug dealer or jeweler financing.
And his name has to be above the title. Then hed re-sign with us.» He wasn’t a giant
star yet. I mean, that demand was a little over the top. (Cavallo zitiert in Raftery 2016)

Es brauchte Uberzeugungsarbeit (vgl. Magnoli und Cavallo zitiert in Raftery 2016),
bis Warner Bros. den Film landesweit mit groflem Erfolg und in Verbindung mit
dem gleichnamigen Album (vgl. z. B. Pattie 2007: 107) in die Kinos brachte. In der
kreativen Kontrolle bei der Konzeption von Musikspielfilmen mit Hollywood, die
von der Musik {iber das Drehbuch bis teilweise zur Regie reichen kann, ist Prince
als Musiker historisch eher eine Ausnahme. Von Frank Sinatra (u.a. NONE BUT THE
BRAVE - USA 1965, Regie: Frank Sinatra) {iber David Bowie (u.a. LABYRINTH —
UK/USA 1986, Regie: Jim Henson) und Madonna (FILTH AND WispoMm - USA
2003, Regie: Madonna) bis hin zu Rob Zombie (u.a. HOUSE OF 1000 CORPSES —
USA 2008, Regie: Rob Zombie) ist die Liste der Musiker, die Rollen in Spielfilm-
produktionen von der Regie bis zum Schauspiel besetzten dagegen vielfiltiger. In
einigen Fillen, wie beispielsweise bei Gore Verbinski (u.a. PIRATES OF THE CAR-
RIBBEAN — USA 2003, Regie: Gore Verbinski), folgte auf die Arbeit mit Musik und
Musikvideos sogar eine Hauptkarriere im Filmmetier.

iber die Entdeckung des Unbekannten (aber Existenten) inszeniert wird. Prominenter ist hier das
Beispiel von BMG, die 2001 ihre Musikverleger fiir die Romantikkomddie LE FABULEUX DESTIN
D’AMELIE PouLAIN (F 2001, Regie: Jean-Pierre Jeunet), zu bewussten Pitches von Songs instruier-
te, sodass die Verleger konsekutiv in der Filmproduktion auch als Music Supervisor aktiv werden
konnten (vgl. Bessman 2001: 34).

132



3.1 Musik und Bild - Pramissen fiir die Verbindung der Film- und Musikindustrie

3.2.4 Experimentelle Musikkunst

Als unschérfste Kategorie in der Prisentation von Musik umfasst die Experimen-
telle Musikkunst Formen, die sich entweder als eigensténdiges kiinstlerisches Genre
oder als Hybrid bestehender Genres konstituieren. Die Genregrenzen der Experi-
mentellen Musikkunst sind im Kontext der organisierten Produktionsidee vieler
Musikfilmgenres dabei schwierig zu umfassen. Als Produktionsmodus zeichnet sie
sich durch Filmemacher und Produktionen aus, deren Aufgabe die visuelle Asthe-
tisierung der Musik abseits konventioneller Kinoformen und des Fernsehens ist.
Dies bedeutet konkret, dass sich die Genres von der Konzeption der Auffithrung
bis hin zur praktischen Inszenierung durch den Bruch mit formalen Konventionen
anderer Musikfilmgenres oder deren Neudefinition auszeichnen. So konstruieren
sie alternative Zugange zu Musik, die Schwerpunkte auf soziale wie kiinstlerische
Rahmen von Kreativitit legen konnen. Anders als der ethnografische Musikdoku-
mentarfilm liegt der Anspruch nicht in einer Abbildung, sondern einer Interpreta-
tion der Themen, die 6konomisch in den dabei entstehenden Genres unterschied-
lich effizient genutzt werden kann. Der Begriftf Experimentelle Musikkunst spiegelt
dabei bewusst die grofle Bandbreite der kiinstlerischen Adaptionsmoglichkeiten
hinsichtlich der Verinderung konventioneller Asthetiken, Narrationen oder Pro-
duktionsmuster wider. Er zielt allerdings nicht auf Musikfilmgenres, deren experi-
menteller Anspruch sich auf die Verwendung neuer Technik reduziert, wie im Falle
des 3D-Konzertfilms in der Modernen Rockumentary-Ara.

Synasthesie, Avantgarde und Musikvideo -
Urspriinge und Traditionen des Modus der Experimentellen Musikkunst
In ihren Urspriingen beziehen sich die Genres der experimentellen Musikkunst
auf verschiedene Referenzpunkte. Die historische Herleitung verlduft deshalb tiber
unterschiedliche Routen. In Bezug auf den Forschungsstand und die lose Termino-
logie gleicht die Experimentelle Musikkunst der Rockumentary. Beide beschreiben
durch die Verbindung mindestens zweier Kunstformen eine hybride Struktur, deren
Verortung komplex sein kann. Die Idee der Visual Music (bisweilen auch Color
Music), einem etablierten Begriff, der der experimentellen Musikkunst in dieser
Kategorisierung entspricht, datiert bis zur Wende des 20. Jahrhunderts zuriick. Der
Begriff fand dabei zuerst keine filmspezifische Verwendung, wie Publikationen wie
Visual Music: Synaesthesia in Art and Music since 1900 (Brougher und Matthis 2005)
illustrieren. Einer der bekanntesten Forscher der Visual Music, William Moritz,
schreibt dazu: «Since ancient times artists have longed to create with moving lights
a music for the eye comparable to the effects of sound for the ear» (Moritz 1986: 1).
In der historischen Verortung The Visual Music Film bezieht sich Aimee Mollag-
han auf zwei populire Beispiele: «From the Pythagorean fascination with the music
of the moving celestial bodies to the lively moving images of Oskar Fischinger’s
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abstract animation, there has been an enduring fascination with the representation
of music in visual form; a music for the eye, a visual [Hervorhebung im Original]
music» (Mollaghan 2015: 1). Mollaghan zitiert in The Visual Music Film einen For-
schungskorpus von der Bildenden Kunst (Vergo, Shaw-Miller, Lockspeiser) iiber
die Geschichte visueller Musikfilme (Moritz) bis hin zum Experimentalfilm (Le
Grice, Curtis, Rees, Lawder) (vgl. ebd.: 2), fokussiert sich dann aber auf den Visual
Music Film, dessen Analyse anhand der Kunst- und Avantgarde-Film-Theorie sie
um die Dimension der Musikalitdt erweitern will.

Im Folgenden soll es deshalb um audiovisuelle Medien experimenteller Natur
gehen, konkret um experimentelle Musikfilme sowie das Musikvideo. Der Expe-
rimentelle Musikfilm respektive Mollaghans Visual Music Film bezeichnet eine fil-
mische Interpretation oder Abstraktion von Kunst ab dem frithen 20. Jahrhundert,
die aufSerhalb des traditionellen Filmgeschéfts und hdufig in der Ndhe zu Avant-
garde-Stromungen unkonventionelle Formen der Musikprésentation schaftt. Frithe
nambhafte Beispiele sind beispielsweise die Werke des deutschen Malers und Expe-
rimentalfilmers Walter Ruttmann. BERLIN — DIE SINFONIE DER GROSSSTADT und
MELODIE DER WELT (DE 1929, Regie: Walter Ruttmann) organisieren von der
musikalischen Metapher ihrer Titel ausgehend die auditive wie visuelle Rhythmik
ihrer Erzahlungen (vgl. Birdsall 2012: 149).

Neben Ruttmann gibt es im 20. Jahrhundert diverse Filmemacher, Video- und
Medienkiinstler und Animatoren in Europa und Amerika, die auf die Visualisie-
rung von Musik spezialisiert sind. Sie reichen von Pionieren wie Oskar Fischin-
ger (1900-1967) und Mary Ellen Bute (1906-1983) {iber neue Animatoren wie
Scott Draves (*1968) bis zur heutigen Generation, die 2005 beispielsweise im New
York Digital Salon im Abstract Visual Music Project ausstellte (vgl. Ox und Keefer
2008). Interessant in der Entwicklung ist dabei einerseits, dass der Experimental-
film etwa zeitgleich mit der Etablierung der Rockumentary im Kino einen Punkt
erreicht hat, an dem er sich an alternativen, kinematographischen Orten ausbrei-
ten konnte. Gleichzeitig unterlag er dabei einer ersten (aus dem Underground kri-
tisch wahrgenommenen) Form des Medienhypes (vgl. u.a. Turquier 2012: 46). So
umfasst das Kieler Lexikon der Filmbegriffe den Begriff mit Blick auf diese Peri-
ode beispielsweise wie folgt: «Seit den 1960er-Jahren meint Experimentalfilm die
ausdifferenzierten formalen Filmexperimente, fiir die sich abseits der kommerzi-
ellen Filmokonomie eigene Forderinstitutionen [...] und Abspielstatten (Museen,
Kunstgalerien etc.) etabliert haben» (Merschmann und Wulff 2012). Es sei dabei zu
Bedeutungsanndherungen mit der Avantgarde gekommen sowie zu einer breiten
Begriffsdefinition, die auch Videos und Medienkunst umfasst (vgl ebd.).

Experimentelle Musikfilme unterscheiden sich in ihrem Abstraktionsniveau
stark. Jene, die von Musikern oder im Auftrag von Musikern unter der Verwen-
dung dokumentarischen Materials produziert werden, bewegen sich haufig in for-
maler Nédhe zur Rockumentary, weil sie in Anlehnung an ihre Genres arbeiten und
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in threm Sinne vermarktet werden. In diese Kategorie féllt beispielsweise der Kon-
zertfilm T-REx - BorN TO Booaie (UK 1972, Regie: Ringo Starr).

Das Musikvideo ist eine implizit experimentelle Form von Musikkunst, indem es
selbst eigene Referenzpunkte schaftte. Die kulturelle Signifikanz von Musikvideos als
eigenstdndige Form mit der Etablierung eines nur auf sie ausgelegten Fernsehsen-
ders (MTYV) steigt ab 1981 zuerst in Grofibritannien und dann dariiber hinaus unter
dem Begrift «pop promos» (Wollen 1988: 167) oder Promo Clips/Videos exponenti-
ell an. Die Kategorisierung als experimentell erklart sich im Fall der Musikvideos aus
der Konstruktion eines eigenstdndigen Genres mit unterschiedlichen 6konomischen
und kulturellen Wurzeln. Peter Wollen stellt fest, dass das Musikvideo semiotische
und ésthetische Fragestellungen aufwerfe, die seine Verbindung musikalischer, bild-
licher und performativer Elemente betrafe (vgl. ebd.). Es lasst sich dabei im Kontext
vieler Kulturentwicklungen lesen, die im Kern der postmodernen Idee stehen, ndm-
lich «(1) the fine arts/avant-garde tradition, (2) the mass media, (3) vernacular cul-
ture (or sub-cultures), (4) the new technologies (mainly electronic) associated with
the «communications explosion> and the «nformation revolution>» (ebd.).

Die Hochzeit des Musikvideos in den 1980er- und 1990er-Jahren markiert
dabei die Phase, in der sich viele fiir Musikvideos pragende asthetische Gesetz-
maifligkeiten etablieren. Eingesetzt mit demselben Ziel einer bewerbenden Insze-
nierung von Musik wie die Rockumentary ist das Musikvideo dabei das andere
der beiden, direkt von der Musikindustrie finanzierten Instrumente audiovisuel-
ler Musikprésentation. Wahrend darin zu Beginn noch ein Markt gesehen wird,
der nicht selbst Geld generiert, sondern hauptséchlich Musik bewirbt, so etablierte
sich, genau wie fiir die Rockumentary, bald trotzdem ein Bedarf an Kaufmedien.
Eine implizite Ndhe von Musikvideo und Musikspielfilm charakterisierte dabei in
den 1980er-Jahren den Modus, wenn es um dessen zu Beginn noch zogerliche Ver-
marktung in eigenen Produkten auf dem Heimvideomarkt ging:

Even Americans supported music on video if presented as a feature film. Pur-
PLE RAIN, written by and starring the Minneapolis pop star Prince, was the fifth
best-selling videocassette in 1985. In genre classification, it could just as easily be
regarded as an extended music video as it could a feature-length narrative film.
FLASHDANCE [USA 1983, Regie: Adrian Lyne], another music-driven feature, was
ninth, and FooTLosk [USA 1984, Regie: Herbert Ross] was twenty-second.
(Wasser 2001: 127, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Diese <Musikvideos> mit der Lange eines Spielfilms und mit den erzéhlenden und
asthetischen Parametern ihrer Zeit entwickelten sich dabei parallel und in Abgleich
mit der Rockumentary, die selbst zumindest in den 1980er-Jahren im Rahmen der
Billboard Top 10 Music Videocassettes gelistet (vgl. u.a. McCullaugh 1986: V-68)
und hiufig im Kontext ihrer Vermarktung fiir die Heimvideoindustrie und der
Gleichsetzung mit Videokompilationen verkiirzt als <Video> bezeichnet wurde.
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Ungewdhnliche Perspektiven - Asthetik der Experimentellen Musikkunst

Mit Ausnahem des Genres Musikvideo ist es fiir die experimentellen Formen
schwierig, eine édsthetische Kontinuitit aufzuzeigen. Die meist singuldren Produk-
tionen, wie beispielsweise Filme oder audiovisuelle Installationen basierend auf Fil-
men, reflektieren Versatzstiicke, die zeitgendssisch oder historisch verortet werden
konnen. Wahrend alle Genres des Musikfilms ab einem bestimmten Punkt édsthe-
tische Parameter fiir die Prisentation von Musik konstituieren, ist es vor allem die
Musikkunst, die diese Parameter reflexiv aushandelt. Es kommt deshalb im Musi-
kexperimentalfilm zu divergierenden dsthetischen und narrativen Konzeptionen,
die jedoch nicht willkiirlich entstehen, sondern im Film und besonders im spéter
aufkommenden, hoch budgetierten Musikvideo durchaus im Kontext einer Top-
Down-Struktur nach einem Drehbuch entwickelt werden konnen.

Die asthetische Konzeption orientiert sich an dem tibergreifenden Prinzip der
Avantgarde sowohl in der Bildenden Kunst als auch in der Musik, zu dem das Kie-
ler Lexikon der Filmbegriffe notiert: «[k]ennzeichnend fiir alle avantgardistischen
Stromungen ist die Suche nach édsthetischen Gesetzmifligkeiten, die sich aus dem
jeweiligen Material selbst ergeben und zum Gegenstand der Darstellung werden»
(Horak und Merschmann 2012). Die experimentellen Musikfilmformen brechen
dabei durchaus mit den normativen Regeln einzelner Genres durch eine Verbin-
dung von fiktionalen und dokumentarischen Aspekten jenseits einfacher Reenact-
ment-Strategien und kreieren dadurch zu diesem Zeitpunkt unkonventionelle Auf-
fithrungsorte und -formen. Asthetisch bedeutet dies, dass sich beispielsweise in
BORN TO BOOGIE normale Auftrittsszenen der Glam-Rock-Band T-Rex mit psy-
chedelischen Spielfilmszenen in Alice-im-Wunderland-Kostiimen auf einem Flug-
platz abwechseln, die in ihrer Absurditdt Reminiszenzen zum Beatles-Film MagGI-
CcAL MySTERY TouR (UK 1967, Regie: Beatles und Bernard Knowles) aufweisen.
In dem Portrit 20,000 DAYs oN EARTH (UK 2014, Regie: Jane Pollard und Iain
Forsyth) wird mit teilweise bewusst als Traum inszenierten Interview-Dialogsitu-
ationen in einer fiktionalen Erzdhlung ein Tag im Leben Nick Caves nachgestellt
(Abb. 13a-c). Cave erkldrt selbst in Bezug auf die Narration: «This day is both more
real and less real, more true and less true, more interesting and less interesting than
my actual day, depending on how you look at it» (20,000 Days on Earth Promoseite
2014). Die Aussage illustriert, wie experimentelle Musikfilme eher auf der Basis
ihrer Rezeption als interpretative Perspektivierung denn als dokumentarischer Dis-
kurs funktionieren.

Das Musikvideo, das sich ebenfalls zwischen Live-Aufnahmen eines Konzerts
und kiinstlerischer Illustration von Musik bewegen kann, etablierte hingegen nicht
nur die heute bekannte Musikvideodsthetik, sondern trug auch maf3geblich zur
Bedeutung von MTV als Ort der Musikprasentation bei. Folgt man der Definition
der bedeutenden Musikvideoforscherin Carol Vernallis, sind Musikvideos durch
ihre Form und ihren Einsatz dabei zu Beginn beschreibbar als: «a product of the
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13a-c Nick Cave in

stilisierten und teilweise
abstrahierten Alltagsszenen -

in seinem Schlafzimmer, beim
Fernsehabend mit seinen Séhnen
und als Chaffeur von Kylie
Minoque - in 20.000 DAYs oN
EARTH.

record company in which images are put to a recorded pop song in order to sell
the song» (Vernallis 2013: 208). Auch hier spielt die dokumentarische Natur eine
untergeordnete Rolle. Stattdessen zielt die Visualisierung der Musik auf eine eher
interpretierende Perspektive ab, hier im Sinne der Kinstler respektive ihrer Label.
Dabei konnen die Ubergénge zur Rockumentary asthetisch flieend sein, denn
eine Verortung manifestiert sich erst im Kontext. Umfasst ein Musikclip mehrere
Songs oder handelt es sich um einen Ausschnitt aus einer lingeren Aufzeichnung,
die gegebenenfalls sogar beworben wird, so ist der Musikclip hdufig gleichzeitig
auch eine Rockumentary-Sequenz.

Poetische Kiinstler?

Selbstverstandnis der Akteure in der Experimentellen Musikkunst

Die spezifisch modale Eigenart der Experimentellen Musikkunst ist die unter-
schiedliche Herkunft ihrer Akteure, insbesondere der Regisseure. Sie konstituiert
ein Selbstverstindnis der Filmemacher, das genrebedingt von dem regulérer Spiel-
film- oder Rockumentary-Filmemacher abweichen kann. Die Promovideos und ab
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1981 die Musikvideos fiir MTV wurden beispielsweise zu Beginn von jungen Fil-
memachern gedreht, von denen einige im Bereich der Musikprésentation blieben,
wihrend andere nach Erfolgen in dem Genre nach Hollywood wechselten und dort
auch als Blockbuster-Filmemacher arbeiteten.

Im Musikvideo-Bereich existiert dabei eine engere Bindung an die Filmwirt-
schaft als in experimentellen Lang- und Kurzfilmproduktionen, die sich vorrangig
durch ihre direkte Nahe zur Musikindustrie sowie durch Regisseure aus der Musik-
oder Kunstszene statt der Filmwirtschaft auszeichnen. Die so arbeitenden Kiinst-
ler oder Musiker operieren héufig mit den Konventionen der Rockumentary, ohne
allerdings zwangsldufig eine Ausbildung in diesem Bereich zu haben. Das Beispiel
des Regisseurs Duncan Bridgeman illustriert diese Néhe:

His desire to challenge musical convention introduced a new artistic medium
altogether to his work: film. Bridgeman joined forces with Jamie Catto, from the
electronica band Faithless, to create the multimedia project 1 GiaNT LEAP [UK
2003, Regie: Duncan Bridgeman und Jamie Catto]. True to their name, the pair tra-
veled to over 20 countries, where they shot film of musical performances and inter-
views that eventually would be interwoven into 1 GIANT LEAP, released in 2002 as
both a film and an album (the work received two Grammy nominations).

WaaT ABouT ME? [UK 2009, Regie: Duncan Bridgeman und Jamie Catto] fol-
lowed in 2009. In both works, Bridgeman and Catto built from the music up, trad-
ing in the narrative structure typically employed in documentary film - a form
often intended to instruct - for the language of music: fluid, abstract, evocative, at
times mercurial. (Yi 2012, alle Hervorherbungen von der Verfasserin)

Die Verpflichtung der visuellen Kiinstler Iain Forsyth und Jane Pollard als Regis-
seure fiir Nick Caves Portrét 20,000 DAys ON EARTH entstand beispielsweise auf-
grund ihrer Produktion von eigentlich Rockumentary-artigem Promomaterial fiir
den Musiker und wurde als eine bewusste Entscheidung im Hinblick auf ihre unor-
thodoxe Visualitat vermarktet (vgl. 20,000 Days on Earth Promoseite 2014).

Grundlegend scheinen einige Musiker, darunter beispielsweise Nick Cave, eine
starkere Affinitdt zu experimentellen Darstellungsformen zu besitzen, sodass sich
sowohl auf Seiten der Musiker als auch der Filmemacher Stetigkeiten in der kiinst-
lerischen Arbeit aufzeigen lassen. So verpflichtete Cave beispielsweise bereits Ende
der 1980er-Jahre Uli M. Schueppel fiir einen filmischen Tourbericht. Schueppel,
damals unter anderem bekannt als Regisseur der schwarz-weiflen, fantastischen
Albtraum-Inszenierung NIHIL ODER ALLE ZEIT DER WELT (BRD 1986/87, Regie:
Uli M. Schueppel) mit Punkmusiker Blixa Bargeld in der Hauptrolle, verfasste mit
THE Roap To Gop Knows WHERE (BRD 1990, Regie: Uli M. Schueppel) einen
bewusst langsamen, schwarz-weiflen Gegenentwurf zu den Konzertfilmen der Zeit,
der bereits im Titel das Narrativ der Reise als Ziel festschreibt. Die Film-Fachzeit-
schrift Film-Echo/ Filmwoche urteilte dartiber:
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Uli M Schueppel fingt ganz wunderschone poetische Momente ein: [...] THE
RoaD... [Hervorhebung der Verfasserin] stellt keinen herkommlichen Musikfilm
dar, der Mythos Rock 1’ Roll [...] findet nicht statt. Die Produktion ist eher ein
subtiles Portrait einer zerbrechlichen Personlichkeit und einer erwachsenen Band.

(Herdlitschke 1990: 21)

Die Betonung des Poetischen, ganz im Sinne von Bill Nichols «poetic mode» (Nichols
2010: 1661£.), bestimmt dabei nicht nur in diesem Fall den Arbeitsansatz Schueppels,
der an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Film in Berlin studierte und in
seiner Arbeit bewusst filmische Konventionen infrage stellte. Er ist in seiner Heran-
gehensweise ein représentativer Vertreter jener jungen Filmhochschulabsolventen,
die in den 1970er- und 1980er-Jahren mit Kiinstlern in urbanen Raumen in Kontakt
standen und in Zusammenarbeit mit ihnen Musik und Film verbanden.

Knut Hickethier notiert fiir EPD-Film, dass THE ROAD To Gob KNOws WHERE
asthetisch eine hybride Form zwischen dekonstruktivistischem Musikdokumentar-
film und visueller Musikkunst darstelle, der obschon in seiner Beschaffenheit eine
Rockumentary, bewusst mit ihren dsthetisch-normativen Regeln bricht:

Der Blick hinter die Kulissen des Showgeschifts erweist sich zundchst als desillu-
sionierend. [...] Einfach und karg ist das Touneeleben der Gruppe, einfach und
karg gibt sich der Film. Alles Original-Ton, kein einziger Kommentar, nur Zugu-
cken in langen Einstellungen. Das Schwarzweif} dieser teilnehmend-beobachten-
den Kamera steht im Gegensatz zum Artifiziellen der High-Tech-Videoclips, die
wir von der Musikbranche sonst gewchnt sind.

Uli M Schueppel hat diesen Film im Rahmen seiner Ausbildung an der dffb gedreht,
der Film will also mehr, als ein blofler Verkauftstrailer einer Band sein. Dafiir steht
schon seine Lange. Dennoch ist er, obwohl es zunéchst gar nicht so scheint, sehr
musikalisch. In der Tristesse des Tournee-Alltags entsteht nach und nach durch die
Musik und die Fiigung der Sequenzen ein eigener Rhythmus. (Hickethier 1990: 35)

In einigen Bereichen der Experimentellen Musikkunst, vor allem an der Schnitt-
stelle zur Rockumentary und zum Musikdokumentarfilm, finden sich demnach
musikalische Szenen, Musikprojekte und Bands, in denen zwischen Video-Kiinst-
lern und Musikern fluide Grenzen entstehen, die unter anderem von den Verfiig-
barkeiten der Filmtechnik mitbestimmt werden.

«Ich arbeite mit Freunden» - Musiker als Filmemacher

Dieses Verhiltnis meint dabei weniger die durchaus existente Gruppe cinephi-
ler Musiker, die als Mézene und Produzenten fiir Filme auftreten, wie beispiels-
weise Ex-Beatle George Harrison, der die Entstehung von MONTY PYTHON’s LIFE
OF BriaN (UK 1979, Regie: Terry Jones) mafigeblich mitfinanzierte (vgl. Harper
und Smith 2012: 196), oder Mick Jagger von den Rolling Stones, der mit Jagged
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Productions sogar eine eigene Filmproduktionsfirma griindete. Es bezieht sich viel-
mehr auf Kiinstler, die Visionen tiber das Erscheinungsbild ihrer Band oder einer
musikalischen Szene selbst umsetzen. So fithrte Adam Yauch als Griindungsmit-
glied der Hip-Hop-Band Beastie Boys zu Lebzeiten getarnt als sein eigener Schwei-
zer Verwandter (vgl. fiir eine Verortung der Figur z.B. Redding 2016) unter dem
Pseudonym Nathanial Hérnblowér bei vielen Musikvideos der Band Regie. Unter
anderem zeichnete sich Yauch auch fiir die Rockumentary AwesoMmE; I FUCKIN
Suot THAT! (USA 2006, Regie: Adam Yauch) {iber seine Band verantwortlich. Sein
letztes Projekt war der 2011 erschienene Kurzfilm FiIGHT For Your RIGHT (REVI-
SITED) (USA 2011, Regie: Adam Yauch), ein mit bekannten Schauspielern und
Comedians besetzter, humoristischer Spielfilm mit Musikvideo-Elementen.

Yauchs Arbeitsverstindnis und Selbstverstindnis ist eines, das Musik und
Gemeinschaft als definitorische Eckpunkte festlegt. Er nutzt dabei eine Rhethorik,
wie sie sich im Produktionsumfeld zwischen Musik- und Filmindustrie haufig fin-
det. So erkldrte er 2008 in einem Interview zu seiner Basketball-Dokumentation
GUNNING FOR THAT #1 SpoT (USA 2008, Regie: Adam Yauch): «Our band doesn’t
just go with whoever made the latest big video [...]. Same thing with this film. I
worked with friends — whoever was around doing what they’re good at» (Yauch in
Men’s Health 2008: 80). Dabei entstand im Fall der Beastie Boys eine Gemeinschaft,
in der ein Spiel mit Identitéten stattfand und die Akteure wie der Musikvideoregis-
seur Spike Jonze filmische Traditionen parodierten.

Der Filmemacher als Begleitfigur, wie er in der Rockumentary, im Musikdoku-
mentarfilm oder im Spielfilm zur modalen Kategorie wird, stellt in diesem Prozess
bisweilen eine hybride Figur dar. Es entstehen Szenen, wie die New Yorker No-Wa-
ve-Szene, zu der Michael Goddard notierte: «[GJiven that it was not uncommon at
this time for an artist to form a band, a classical or No Wave musician to make or
appear in a film, or a filmmaker to present art works, the dividing lines between these
practices were highly fluid» (Goddard 2013: 117). Dass diese Filmemacher ein rohes
Verstindnis von Underground und Punkmusik vertreten, das sich in seiner Asthetik
sogar bewusst von der Avantgarde-Kultur der 1970er-Jahre abgrenzt (vgl. Hoberman
zitiert ebd.: 117f.), spiegelt sich wiederum unter anderem in dem Ort ihrer Auffith-
rung, der nochmal bewusst von dem des Experimentalfilms wie oben beschrieben
abweicht. Die Filme sind vorrangig in «rock clubs and bars» (ebd.) und dem damit
verbundene New Yorker Untergrund-Kino** zwischen Punk und Avantgarde verortet.
Dieses Kino, auch «Cinema of Transgression> genannt, rekurriert auf die Techniken
der Rockumentary und des Musikvideos ebenso wie auf die Asthetik des Avantgarde-
films. In seinem Manifest zum Cinema of Transgression schrieb Funkkiinstler Nick
Zedd: «The Cinema of Transgression was about negated borders and the breaking of

24 Zu dieser Form des Filmemachens gibt es Aquivalente in anderen Stidten, beispielsweise im
Berlin der 1980er- und 1990er-Jahre.
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boundaries. Its stated aim was to perform revolutionary acts which would cross all
socially constructed and socially accepted barriers» (Zedd zitiert in Jack 1999: 33).

Das Selbstverstindnis im Modus der Experimentellen Musikkunst changiert
dementsprechend zwischen einem visuellen kiinstlerischen Anspruch, der nicht
zwangsldufig eine qualitativ hochwertige Darstellung in Blockbuster-Manier meint,
und einer reflexiven Verortung innerhalb einer Gruppe, aus der Kunst entsteht.
Auch wenn der Anspruch an die dabei entstehenden Werke, wie beispielsweise im
Fall von Yauch, unterhaltend oder gar werbend sein kann, so ist dies kein zwangs-
ldufiges Kriterium fiir die Produktionen.

Zwischen der Musikindustrie und dem Kunstmarkt -

Finanzierung Visueller Musikkunst

Doch inwieweit ist unter diesen Primissen eine externe Beeinflussung der Pro-
dukte moglich? Und schlégt sich diese eventuell im Budget nieder? Diese Fragen
sind fiir den experimentellen Musikfilm weniger eindeutig zu beantworten als fiir
das Musikvideo. Letzteres ist traditionell ein Produkt der Musikindustrie, die genau
wie bei der Rockumentary Einfluss auf inszenatorische Faktoren nehmen kann.
Dies duf3erte sich zur Hochzeit der Musikvideoproduktion von den spéten 1980ern
bis etwa Mitte der 2000er in Rekordbudgets von bis zu mehreren Millionen Dollar.
Das 1995 gedrehte Video von Michael und Janet Jackson zum Song SCREaM (USA
1995, Regie: Mark Romanek) ging mit 7 Millionen Dollar als eines der teuersten in
die Geschichte ein (vgl. Hearsum und Inglis 2013: 485).

Anders als in der Rockumentary scheint es in der Analyse der Experimentel-
len Musikkunst, insbesondere des experimentellen Musikfilms, dabei grundsitz-
lich relevant, den musikalischen Kiinstler als deterministischen Faktor in die Les-
art einzubeziehen., Dies kann zundchst unabhéngig davon geschehen ob er aktiv
oder passiv an der Produktion beteiligt ist. Setzt man diese Perspektive voraus, wird
augenfillig, dass bestimmte Kiinstler, wie beispielsweise die diskutierten Nick Cave,
Grace Jones oder Ringo Starr, eine stirkere Tendenz hin zu experimentellen For-
men haben, die ihren eigenen Anspruch an die Kunst reflektieren.

Diese Kiinstler treten auch in Produktionen in Erscheinung, die nicht ihrer
eigenen Kunst dienen, aber ihrem Anspruch entsprechen, wie beim Film-Event
GUTTERDAMMERUNG (USA 2016, Regie: Bjorn Tagemose). Letzteres ist auch ein
Beispiel dafiir, wie in der Experimentellen Musikkunst durch Performance-Dar-
stellungen die Hiirde der Musikrechte umgegangen werden kann, um damit nicht
nur Kosten, sondern auch den Einfluss industrieller Akteure zu minimieren. Der
Film ist mit seiner schwarz-weiflen Asthetik, dem ausgesuchten Cast aus Rock-
und Metal-Musikern sowie durch seine geplante Auffithrung als tourendes Event
auf Musikfestivals ein ungewohnliches Projekt.® Er wurde mafigeblich finanziert

25 Die Umsetzung gestaltete sich dabei aber auch nach Vollendung des Films und ersten Testscreenings
problematisch. So wurden die deutschen Sommertermine 2017 «aus produktionstechnischen
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von belgischen Kunstsammlern, auch weil zwei der mitspielenden Musiker (Grace
Jones und Iggy Pop) «lebende postmoderne Kunstwerke» (Tagemose zitiert in
Niebling 2016d: 66f.) seien, wie der Filmemacher Bjorn Tagemose zur Akquirie-
rung der finanziellen Mittel erkldrte. Der Film hat keinen Soundtrack, sondern
wird bei der Auffithrung von einer Liveband begleitet, die Hits der Rockgeschichte
spielt. Dies war eine bewusste Entscheidung aus lizenzrechtlichen Griinden, so Fil-
memacher Tagemose: «Sonst miisste ich ein Multimillionar sein, der in Hollywood
lebt» (ebd.). Livemusik ist damit nicht nur eine Referenz auf die urspriinglichen
Auffiihrtraditionen des Stummfilms, sie stellt gleichzeitig auch eine rechtliche
Grauzone dar, die legal ist, solange das Konzert/Film-Erlebnis nicht als Kaufme-
dium veréffentlicht wird.

3.3 Dokumentierte Musik Il -
Die Rockumentary im dokumentarfilmischen Kontext

Der Dualismus von partizipativer Teilhabe und kritisch-objektivem Kommentar,
der fiir den intermedialen Kontext bereits diskutiert wurde, tradiert sich auch in
den audiovisuellen Medien und prigt sie in Bezug auf ihre musikdokumentari-
sche Darstellung mitunter sogar stirker als die in anderen Kontexten oft zitierten
medialen Ablosungs- oder Transformationsprozesse. So stellt Robert Drew, Pionier
des Uncontrolled oder Direct Cinema, fest, dass ein langfristige Konflikt nicht zwi-
schen Print und Fernsehen, sondern vielmehr zwischen Journalismus und Enter-
tainment auftreten werde (vgl. O’Connell 2010: 24), also dem bereits eingangs
diskutierten Spannungsfeld zwischen Information und Unterhaltung. Die Proble-
matik liegt damit nicht nur in der medialen Umgebung, welche den Dualismus
reflektiert und prégt, sondern auch in den allgemeinen Diskursen, die mit dem
Dokumentarischen verbunden sind. Dabei spielt das Selbstverstindnis dokumenta-
rischer Filmemacher und dessen Einfluss auf die modalen Strukturen der Inszenie-
rung - in Anlehnung an Bill Nichols Modi des Dokumentarischen (Nichols 2010:
1581f.) — eine maf3gebliche Rolle.

Zu der Zeit des Radiomoderators Bill Drake erschien der Begriff der Rocku-
mentary als Rock-Documentary fiir Filme noch angemessen, denn die Musikfilme
jener Zeit entstanden im Kontext der Dokumentarfilmschulen von Cinéma Vérité
und Direct Cinema, die den Drang der Generation nach authentischer Darstellung
und sozialer Teilhabe visualisieren. Filmemacher beider Schulen beriefen sich his-
torisch auf die bildungsorientierte, dokumentarische Arbeit des kanadischen Nati-
onal Film Board of Canada fiir die strukturschwache Region Québec. Deren Stil

Griinden» abgesagt, ein neues Konzept und Bithnendesign dann fiir Ende des Jahres 2017 ver-
sprochen (vgl. Michels 2017).
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inspirierte unter anderem den franzgsischen Ethnologe Jean Rouch und wird des-
halb héufig dem Cinéma Vérité zugerechnet:

11 faut le dire, tout ce que nous avons fait en France dans le domaine du cinéma-vé-
rité vient de 'ONF (Canada). Cest Brault qui a apporté une technique nouvelle de
tournage que nous ne connaissions pas et que nous copions tous depuis. Dailleurs,
vraiment, on a la <brauchite, ¢a, cest siir; méme les gens qui considerent que Brault
est un emmerdeur ou qui étaient jaloux sont forcés de le reconnaitre.

(Rouch zitiert in Rohmer und Marcorelles 1963: 17)

Die kanadischen Filmemacher selbst bezeichneten um 1958 ihren Stil als Cinéma
Direct, eine Vorform des folgenden nordamerikanischen Direct Cinema. Dies ist
eine bewusste Abgrenzung zum Begriff des Cinéma Vérité und seinen Techniken
(vgl. Loiselle 2013: 177). Die folgenden definitorischen Unschirfen lassen sich in
der Diskussion in den Printmedien seit dieser Zeit bis zur heutigen wissenschaftli-
chen Verwendung nachvollziehen. So notierte das Life Magazine im Kontext einer
Festivalfilm-Rezension: «The point is simple: the cinéma vérité film maker must
get close to his subjects for very long periods of time, until they become so used to
him that they begin to ignore his presence» (Schickel 1969: 10). Dies widerspricht
direkt der Wahrnehmung der Arbeitsweise des Cinéma Vérité durch Robert Drew:
I had made PRIMARY [USA 1960, Regie: Robert Drew, Hervorhebung der Verfas-
serin] and a few other films. Then I went to France with Leacock for a conference
[the 1963 meeting sponsored by Radio Television Francaise]. I was surprised to see
the cinema verite filmmakers accosting people on the street with a microphone.

My goal was to capture real life without intruding. Between us there was a con-
tradiction. It made no sense. They had a cameraman, a sound man, and about
six more—a total of eight men creeping through the scenes. It was a little like the
Marx brothers. My idea was to have one or two people, unobtrusive, capturing the
moment. (Drew zitiert in Zuber 2004: 204)

Diese beiden Vorstellungen charakterisieren in den 1960er-Jahren die utopischen
Selbstverstindnisse der prominenten Dokumentarfilmschulen, in denen Musik
zum filmischen Thema wurde. Dabei existiert eine deutliche Unterscheidung zwi-
schen dem europiischen Cinéma Vérité und der amerikanischen Stromung des
Direct Cinema (respektive des kanadischen Cinéma Direct), in der mafigeblich die
ersten Rockumentaries entstehen. Verena Griinefeld unterscheidet in Anlehnung
an David Bordwell und Kristin Thompson die Stromungen iiber die Verwendung
der «filmischen Mittel der Illusionsbildung» (Griinefeld 2010: 27): «indem sie sie
entweder hervorheben (Cinéma Vérité) oder strikt reduzieren (Direct Cinema)»
(ebd.). Die Strategie des Cinéma Vérité ist dabei, «den Prozess des Filmens bewusst
in den Vordergrund» (ebd.: 28) zu stellen. Wie in der der ethnografischen Tradi-
tion von Pionieren wie dem Soziologen Jean Rouch, kann sich dies beispielsweise
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in Gesprachen mit den Kameraleuten und in von den Filmemachern animierten
Gesprichen untereinander zeigen.

Das Direct Cinema um Regisseure wie Richard Leacock, Albert und David
Maysles und D. A. Pennebaker (vgl. auch ebd.: 29) verzichtete stattdessen auf einen
Eingriff in das filmische Geschehen. Sein Ziel war es, «dass sie [die durch das Ver-
fahren optimierte dsthetische Erfahrung des Dokumentarfilms] der Erfahrung des
Kontakts mit der Wirklichkeit mdglichst nahe kommt» (ebd.). Der Filmemacher
wurde dabei zur «fly on the wall» (Grant 2012: 28), wie der Kameramann Richard
Leacock es formulierte; er storte niemanden und fiel nicht auf. Die beiden Doku-
mentarfilm-Philosophien werden haufig synonym verwendet, was Peter O’Connell
in seiner Erarbeitung des Lebenswerks Robert Drews zu folgender Differenzierung
veranlasst:

Cinéma Vérité: a method of documentary filmmaking based on the use of highly
portable equipment and characterized by a high [Hervorhebung im Original] level
of filmmaker involvement in the activity of the subjects, in the form of questions
and requests for introspective reflections on events. The method and the name are
generally attributed to French anthropologist Jean Rouch and sociologist Edgar
Morin.
Direct Cinema: a method of documentary filmmaking based on the use of highly
portable equipment and characterized by a low [Hervorhebung im Original] level of
filmmaker involvement in the activity of the subjects, in that filmmakers act princi-
pally as observers of events. The method was developed by Robert Drew and Rich-
ard Leacock, and others; the name was applied by Drew after it became clear that
the term «cinéma vérité» did not adequately describe his filmmaking intentions.
(O’Connell 2010: XIIIf.)

Die allgemeine Verwirrung, so O’Connell im weiteren Verlauf, sei auch begriin-
det in der Gleichsetzung beider Schulen im Begriff Cinema Verite (oder dhnlichen
Schreibweisen) als Beschreibung fiir alle Filmformen von spontaner Aktion durch
Akteure (ebd.). Dieser Begriff wird in der pragmatischen Verwendungspraxis der
Schulen genutzt, sei es von Filmemachern, Journalisten oder Wissenschaftlern und
damit auch O’Connell selbst. Robert Drew rekapitulierte im Jahr 2001 die Entwick-
lung seiner Herangehensweise: «Finally, in 1960, with the camera hefted by Richard
Leacock and the tape recorder carried by me, we set out to tell the story of a young
man who wanted to be President. [...] The film was called PRimARY [Hervorhe-
bung der Verfasserin] and is regarded as the beginning of American cinéma vérité»
(Drew 2001: 47).

Aus der nordamerikanischen Perspektive heraus, das zeigt beispielsweise ein
Text des amerikanischen Filmkritikers Stephen Mamber, muss unterschieden wer-
den zwischen Cinema Verite als Filmbegriff - «a pretentious label that few film-
makers and critics have much use for» (Mamber 1972: 2) -, der aber trotzdem
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begrifflich mit dem nonfiktionalen Film verbunden ist - und Cinema Verite als
methodischem Zugang, der oft eigentlich Techniken des Direct Cinema beschreibt.
Diese Techniken entsprechen, in einer naiv-utopischen Konzeption, Bill Nichols
reinem «observational mode» (Nichols 2010: 38f.). Und sie sind fiir Rockumen-
taries wie Musikdokumentarfilme von Beginn an mehr Griindungsmythos als
Arbeitspraxis, wie die Modi fiir Nichols in der Umsetzung mehr hybrider Ressour-
cenpool als distinkte Filmkategorien sind (ebd.: 159).

Tatsdchlich tiberwiegt in der Rockumentary die Blaupause aus Live-Perfor-
mances, Talking-Head-Sequenzen und rahmenden Aufnahmen eines Events (vgl.
Strachan und Leonard 2003b: 26), die bereits das frithe JoAzz oN A SUMMER’s DAY
ausgezeichnet hat und die vorrangig Bill Nichols involvierendem «participatory
mode» oder sogar reflexiv-involvierendem «performative mode» entspricht (beide
Zitate: Nichols 2010: 1721.).

Authentifizierungsstrategien durch dokumentarische Bilder
Die Musikwissenschaftler Robert Strachan und Marion Leonard stellen eine for-
melhafte Anwendung der Techniken in der Rockumentary fest, welche fiir sie jegli-
che Form von Musikdokumentation in der Tradition von O’Connells Cinema Verite
betrifft. Die Asthetik solle als «codified realism» (Strachan und Leonard 2009: 288)
gelesen werden, welcher in seiner Verwendung von Ton und Bild bewusst auf sich
selbst verweist. Dies stiinde durchaus im Kontext bewusster Bildverfahren, die sich
als authentifizierende Darstellungskonventionen etablierten und in besonderem
Verhaltnis zur dargestellten Musik stiinden: «It is precisely this symbolic realism
that is interesting in verité’s relationship to rock as it provides a neat parallel with
the constructed discourse of authenticity, which underpin rock ideology» (ebd.).
Die Reduktion von Cinéma Vérité und Direct Cinema auf selbstreferenziell-me-
thodische Strategien zur Legitimation dokumentarischer Autoritit ist Teil des Dis-
kurses um die eingangs diskutierte Konstruktion von Authentizitét als <Authen-
tifizierung>. Sie erkldrt aber auch die Ahnlichkeit @sthetischer Stilmittel in der
musikdokumentarischen Praxis. Ebenso wie Cinema Verite (ohne Akzente) zum
Uberbegriff fiir die Dokumentarfilmschulen wurde, diktierte die Rockumentary
schlicht durch ihren Erfolg die dsthetischen Parameter. In einer Rezension seines
Films CINEMA VERITE — DEFINING THE MOMENT (CA 2000, Regie: Peter Winto-
nick) bemerkt Filmemacher Peter Wintonick dazu:

Today, we see the influence of vérité [Hervorhebung im Original] in everything
from music videos to feature films to TV news. Yet these things are not vérité [Her-
vorhebung im Original] films. The key difference, I think, is that today’s contem-
porary image industry is almost wholly devoid of thoughtful content; it is pure
image without the sense of social self and social responsibility that vérité filmmak-
ers brought to their work. (Wintonick zitiert nach Speller 2000)
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Wintonick, wie die Autorin des ihn zitierenden Artikels Katherine Speller, zielt
dabei auf eben jenes Verstindnis von Cinema Verite, das O’Connell beschreibt und
das mit Verweisen auf Jean Rouch wie Robert Drew keine Unterscheidung zwi-
schen Cinéma Vérité und Direct Cinema mehr triftt. Die von Wintonick kritisierte,
zunehmend apolitisch-unterhaltende Darstellungstradition ist allerdings eine Ent-
wicklung, die deutlich eher jener des Direct Cinema und damit der Rockumentary
zugeschrieben werden kann, und sie liegt in der Rolle der Filmemacher begriin-
det. Denn eine Reduktion auf die Methoden vernachlassigt den historisch etablier-
ten Dualismus des Selbstverstandnisses in der Betrachtung von Musik, der aus den
Verwendungsumstidnden resultiert und der fiir eine Verortung der Rockumentary
als Wirtschaftsobjekt in einem Mediensystem von Relevanz ist.

In diesem Kontext kann das Cinéma Vérité fiir die Darstellung von Musik im
bisher beschriebenen Dualismus von journalistischen oder musikethnologischen,
gemeint als wissenschaftlich-deskriptiv, nicht vorrangig inszenatorischen, Traditi-
onen der Berichterstattung zugeordnet werden, wihrend das Direct Cinema zur
Unterhaltung eingesetzt wird. Dies kann sich aus finanzieller Perspektive auch
in der Wahl der Plattformen aduflern, auf denen die Filme ausgestrahlt werden.
Cinéma Vérité Filme finden sich beispielsweise im Fernsehen in Form von ethno-
grafischen Musikdokumentarfilmen und Milieu-Reportagen. Das Direct Cinema
stellt mit Konzert-, Festival- und Bandbiographien, die dem Rockumentary-Modus
zugerechnet werden konnen, eine héufig auftretende Prisentationsform im Kino
dar. Plattformen sind allerdings — besonders heute - kein zuverlédssiger Indikator
fiir eine modale Einordnung mehr.

3.3.1 Der Musikdokumentarfilm als Bericht im Fernsehen

Die Entwicklung des Cinéma Vérité, ob in der Tradition der franzdsischen Film-
schule oder in O’Connells Cinema-Verite-Variante, zeichnet sich durch eine Adap-
tion der urspriinglichen Interview-Techniken mit dem ethnografischen Habi-
tus einer explorativ-portritierenden Anndherung aus. Es geht um Menschen als
Akteure in ihren sozialen, kulturellen oder politischen Kontexten.

Die bereits diskutierte ethnografische und journalistische Tradition des Cinéma
Vérité in dem Modus, der hier als Musikdokumentarfilm diskutiert wird, ist dabei
bestimmt von einer Perspektive auf ihre Protagonisten und Themen, die Zuginge
von péadagogischer Belehrung bis zu verfremdender Kritik reichen kann. Sie basiert
auf der Freiheit der Berichterstattung und Verarbeitung, denn unabhéngige finan-
zielle Quellen wie Wissenschaft oder externe Produktionsfirmen, die keine direkte
Verbindung zum Subjekt im Film haben, erméglichen eine gréfiere Unabhingigkeit
in der Darstellung (vgl. Strachan und Leonard 2009: 294). So findet sich der Musik-
dokumentarfilm in seiner Entwicklung zwischen ethnografischer Arbeit, die fiirs
Kino und fiir die Wissenschaft von Relevanz ist, und dem Fernsehjournalismus, der
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urspriinglich eine der Urformen des Direct Cinema verkorpert. Im vom Dualismus
zwischen Musikbewerbung und -information gepragten Radio schuf die Etablie-
rung Offentlicher Fernsehsender in der westlichen Welt neue, unabhéingige Finan-
zierungsmodelle. Bereits die urspriingliche, allgemeine Beziehung des Fernsehdo-
kumentarismus zur Musik ist dabei signifikant. Dabei wurde Musik als stérendes
Element fiir professionelle Nachrichtenberichterstattung verstanden: «This is so
both at the level of form (a well-organised report does not need any extra dyna-
mics) and of theme (what to feel should be a matter of individual viewer reaction to
what is shown and said)» (Corner 2005: 249).

Diese Wahrnehmung verdnderte sich erst mit der Zeit und fithrte zu einer suk-
zessiven Etablierung von Infotainment-Faktoren wie Production Music. In den
1960er-Jahren gewannen TV-Nachrichtendokumentationen aufgrund innovati-
ver Formatentwicklungen den Fernsehpreis Emmy. Besonders gewiirdigt wurde
dabei zwischen 1962 und 1966 ihr Einsatz von Musik (vgl. Roust 2011: 106). Diese
Entwicklung reichte bis zu dem Punkt, an dem Claudia Gorbman heute notiert:
«In distinguishing cinema and television, Michel Chion calls television illustrated
radio. Television is also the nation’s jukebox. [...] Music in television directs our
reception of images and sounds, even news reporting» (Gorbman 2011: IX).

Eine vergleichbare Etablierung lasst sich fiir Musik als Thema beobachten. Die-
getische Musik - auch jenseits der Klassik — ist schon in den frithen Kino-News-
Reels ein Bereich der Berichterstattung, wie das Beispiel JENKINS ORPHANAGE
BaND im vorangegangenen Kapitel illustriert. Hierbei existierte von Beginn an
sogar bis in die Titel der Filme hinein eine kritische Kontextualisierung im Sozi-
alen oder Politischen®, die sich in der Folge besonders im Fernsehen unter ande-
rem dadurch auszeichnet, dass auf die Prasenz eines Kamerateams und damit eine
Beobachtungssituation hingewiesen wird.

Einer der bekanntesten, frithen Musikdokumentarfilme im Kontext des Cinéma
Vérité ist die Fernsehreportage LONELY BoY (CA 1962, Regie: Roman Kroitor und
Wolf Koenig) iiber das kanadische Teenager-Idol Paul Anka, die von der Unit B des
<National Film Board of Canada> gedreht wurde. Der Filmemacher und Filmwissen-
schaftler D.B. Jones kommentierte die damals ungewdhnliche Machart: «The film is
a fascinating mixture of the formal and the formless. Raw, vigourous, often sponta-
neous content is organized into a rigorous structure» (Jones 2005: 83). Es ist diese
rigorose Struktur, in der der junge Kiinstler zu einem einsamen Entertainer stilisiert
wird. Er ist als Musiker dngstlich und unsicher und als Popstar gelangweilt von sei-
nen Managern. Er wird von hysterischen, weiblichen Teenagern vergottert und als

26 Damit unterscheidet sie sich beispielsweise wesentlich von einer fiir soziale Zwecke instrumenta-
lisierten Rockumentary, wie Ltve A1p (USA/UK 1985, Regie: Vincent Scarza), in der es nicht um
soziale Verhiltnisse der Musik geht, sondern Musik zur Uberwindung sozialer oder politischer
Ungerechtigkeit prisentiert wird.
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Einnahmequelle von der Industrie mit falscher Herzlichkeit ausgenutzt und gesteu-
ert (vgl. ebd.: 84). LoNELY Boy wurde iiber die Grenzen Kanadas hinaus wegen die-
ses kritischen Motivs wahrgenommen und beeinflusste nicht nur das Cinéma Vérité,
sondern inspirierte sogar den Spielfilm PrRIviLEGE (UK 1967, Regie: Peter Watkins)
tiber einen jungen Musiker, der von Kirche und Staat instrumentalisiert wird.

In dem Mafle, in dem Cinéma Vérité in das filmische Geschehen eingreift, ist
auch sein filmisches Produkt keine objektiv-journalistische Abbildung, obwohl die
Montage dies stellenweise suggeriert, wenn beispielsweise in LONELY Boy um die
Wiederholung einer Szene gebeten wird und beide Szenen im Film verbleiben. Der
Film funktioniert — und dies wird ein pragendes Moment fiir den journalistisch
motivierten Musikdokumentarfilm - vielmehr als vermeintlich kritische Betrach-
tung einer Unterhaltungsindustrie, der die Filmemacher nicht selbst verbunden
sind. Damit scheint sich die Fernsehreportage in die Tradition jener biirgerlichen
Kritiker zu stellen, die kommentieren und nicht selbst zu unterhalten suchen. Der
journalistische Dokumentarfilm, der dieser Form der Berichterstattung zugeord-
net werden kann, zeichnet sich dabei durch «epistemic authority towards the film’s
projected world» (Plantinga 1997: 110) aus. Historisch gesehen wird der journa-
listische Dokumentarfilm im englischsprachigen Raum mit dem Aufkommen
des Direct Cinema in den 1960er-Jahren populdr und konzentriert sich deshalb
zunichst die Suche nach realen Geschichten. Demgegeniiber agiert der Journalis-
mus heute hdufig als Meinungsmacher: «With this style, visuals may be chosen and
arranged in support of the argument, or to create a source of internal tension bet-
ween two versions of the «truth>» (Chapman 2009: 20).

Diese heutige Form der kritischen Annéherung, der hdufig ein Artefakt des
urspriinglichen investigativen Verstindnisses inhérent bleibt, fand sich direkt nach
dem frithen Direct Cinema in Fernsehreportagen wieder. Sie beschiftigt sich mit
der wachsenden Anzahl neuer Musikrichtungen, damit verbundener Subkulturen
und deren Verhiltnis zur breiten Gesellschaft. Dabei reflektierte sie oft die allge-
meine Wahrnehmung von Subkultur, die sich von der deutlichen Ablehnung durch
das Establishment tiber eine Anndherung bis zur Vereinnahmung durch den Main-
stream entwickelt (vgl. Brooker 2000: 609). Fiir alle musikdokumentarischen For-
men, Rockumentaries wie Musikdokumentarfilme, notierte beispielsweise die
Soziologin Deena Weinstein zu Heavy Metal im Jahr 1991:

A decade ago one could have never imagined using the words heavy metal and tel-
evision in the same sentence. It is not that TV has been inhospitable to rock music.
Far from it. [...] But mass commercial television has always demanded safe, domes-
ticated performances of rock. Bad-boy images had to be compromised to get on
the tube. (Weinstein 2001: 161)

Der ethnografische Musikdokumentarfilm als journalistisches Instrument, der sich
héufig dem direkten Gesprichszugang des Cinéma Vérité bedient, thematisiert
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keine einzelnen Stars, sondern eher musikalische Szenen und Bewegungen. Dabei
geht es auch um Kulturen der populdren Musik: «Concentrating on events around
one place, these films offer a <sociological> approach by showing the social and poli-
tical contexts of musical movements» (Strachan und Leonard 2003b: 28). Die Fil-
memacher geben darin, anders als in der Rockumentary, durchaus Figuren inner-
halb und auflerhalb der Musikszenen Raum sich zu duflern. Diese auf Konflikt
ausgelegte Kontextualisierung der meist jungen Protagonisten mit ihren erwach-
senen Familienangehorigen, Arbeitskollegen oder Nachbarn kann in Verbindung
mit dem héufig eingesetzten Kommentar zu einer Konnotation der jungen Fans als
subversiv, antiautoritir, planlos und ohne Zukunftsperspektiven fithren, wie im Fall
der bereits diskutierten ARD-Dokumentation THRASH, ALTENESSEN! (vgl. Nieb-
ling 2016¢: 172-175).

Wihrend journalistische Musikdokumentarfilme also abbilden, wie die Gesell-
schaft eine Szene zu einem bestimmten Zeitpunkt wahrnimmt (vgl. ebd.: 175) oder
wie Institutionen politischen, sozialen oder wirtschaftlichen Einfluss ausiiben kon-
nen, fungiert der ethnografische Musikdokumentarfilm als Instrument zur Beob-
achtung randstindiger kultureller Phdnomene. Er ist bei der Sammlung seines
Rohmaterials nicht auf die kiinstlerische Unterhaltung eines breiten Publikums
ausgelegt, sondern resultiert aus soziologischen Perspektiven auf Musik oder sogar
reinen Forschungsaufzeichnungen. Die ethnografischen Musikdokumentarfilme
zeigen haufig visualisierte Musik mit Tanz, manchmal als Teil einer grofieren kultu-
rellen Dokumentation — von frithen Beispielen wie dem bereits erwdhnten TRANCE
AND DANCE IN BALI bis zu ganzen Festivalthemen wie Music & Ritual als themati-
sche Klammer des <International Festival of Ethnographic Film> im Jahr 1999.

Eine Verbindung von Fernsehen und Ethnografie findet sich in der Verwertung
von kulturwissenschaftlichen Forschungsergebnissen, denn das Fernsehen wird
Ende des 20. Jahrhunderts zum wichtigsten Forderer des ethnografischen Films
(vgl. Ruby 2000: 16). Dabei kann allerdings, so Peter Ian Crawford, ein Unterschied
gemacht werden zwischen der «ethnographic [Hervorhebung im Original] docu-
mentary» (Crawford 1992: 74) einerseits, einem Langfilm fiir die anthropologische
Forschung, das Kino und eine grofle (oder moglicherweise spezialisierte) Zuschau-
ermenge, und andererseits der kiirzeren «ethnographic [Hervorhebung im Origi-
nal] television documentary» (ebd.), gemacht von einer Fernsehproduktionsfirma
fiir ein breit gefichertes, nicht spezialisiertes Publikum.

Besonders das Digitalfernsehen kann dabei Nischenthemen besetzen. Ein jiin-
geres Beispiel dafiir liefert das bereits erwdhnte nordamerikanische Medienkonglo-
merat Vice Media, das aus einem 1994 gegriindeten kanadischen Nachrichtenma-
gazin fiir Kunst, Kultur und Politik hervorgegangen ist. Das Unternehmen arbeitete
von Beginn an strukturell eng vernetzt mit der Kreativindustrie, insbesondere der
Mode- und Musikindustrie, unter anderem in Form eines eigenen Labels. Im Jahr
2006 miindete dies in der Griindung einer Fernsehabteilung in Zusammenarbeit
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mit Viacom. Der digitale Sender VBS.tv, fiir den Vice die Inhalte liefert, ist dabei
beispielsweise in der Serie Music WorLp (USA 2011-2014) auf Formen der
Berichterstattung spezialisiert, in der eher ungewohnliche soziale Interaktionen
und Events sowie kulturelle Randgruppen im Mittelpunkt stehen.” Die meist
jugendlichen Moderatoren nihern sich den Themen meist mit dem Anspruch jour-
nalistischen Verstandnisses, einer kulturellen Distanz und einer klaren Perspekti-
vierung sozialer Missstanden. Dies kann sich allerdings in der Ausfithrung durch-
aus in Form einer zugewandten, ethnografischen Neugier manifestieren.

So erzahlt HEAVY METAL GANGS OF WADEYE (AU 2009, Regie: Santiago Stel-
ley) die Geschichte junger Aborigine-Gangs in Nordaustralien, die sich Namen
von Metal-Bands geben, Heavy Metal horen und sich mangels Perspektiven und
geprdgt vom Trauma der kulturellen Entwurzelung ihrer Tribes untereinander
bekdampfen. DoNk UNCUT & UNCENSORED (UK 2009, Regie: n. n.) beschreibt die
lokale Rave-Musik im nérdlichen England, wo die Musik in Jugendzentren und
Clubs den sinnhaften Lebensinhalt fiir grofle Teile der jungen Arbeiterklasse dar-
zustellen scheint. Die Reportagen kontrastieren hiufig die Umgebung - einfache
bis abrissreife Hauser und Miill auf den Straflen — mit bunten Kleidern, nackten
Korpern und ekstatischen und gliicklichen Gesichtern der Jugend.

Zusammenfassend mit Blick auf die redaktionelle Tradition in der visuellen
Dokumentation von Musik zeichnet sich Musikdokumentarfilm in seinen Gen-
res durch ethnografische oder journalistische Zugéinge oder eine Verbindung von
beidem aus. Seine Entwicklung ist eng mit der Etablierung offentlich-rechtlicher
Fernseh-Anstalten verbunden. In seiner Tradition spielt, anders als in der Rocku-
mentary, die Triade Filmemacher-Musiker-Musikindustrie fiir Journalisten und
Wissenschaftler als Filmemacher keine vordergriindige Rolle. Ein Grund dafiir ist,
dass sich die Produktionen auflerhalb der PR-Interessen der Musikindustrie bewe-
gen? oder dass sie in ihrer Machart der Mythenbildung von Musikkultur destruk-
tiv gegeniiberstehen.

Gepragt von einer im idealen Fall geringen Einbindung der Filmemacher in die
dokumentierten Musikkulturen, kann der signifikanteste hermeneutische Aspekt
fiir den Modus des Musikdokumentarfilms das Verhéltnis des (extradiegetischen)

27 Dies bezieht sich auf die bereits erwdhnten Themen, die einen Skandalfaktor implizieren — bei-
spielsweise im Fall der vom Verfassungsschutz beobachteten Jugallo-Szene (musikalisch dem Hip-
Hop zugehorig) in den Vereinigten Staaten, die Vice intensiv begleitet. Auf dem auf Frauen aus-
gerichteten Vice-Sender Broadly wird in STRIPPING, TWERKING, AND FEMINISM AT THE Miss
JUGGALETTE BEAUTY PAGEANT (USA 2015, Regie: n. n.) beispielsweise der Sexismus in der Szene
portritiert.

28 Ein Beispiel fiir eine thematisch randstandige Produktion ist der Dokumentarfilm BLoop INTO
WINE (USA 2010, Regie: Ryan Page und Christopher Pomerenke), der die Arbeit von Tool-Sanger
Maynard James Keenan auf seinem Weingut in den Mittelpunkt stellt. Der Film erzahlt, im Ver-
gleich zur asthetisch schnellen Rockumentary, unaufgeregt und mit bunten Bildern und Land-
schaftsaufnahmen von der schwierigen Situation der Weinbauern in Arizona.
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Erzdhlers oder Hosts zur dargestellten Musik und ihrer zugehorigen Kultur sein.
Dieser zeigt sich in Anlehnung an die dokumentarischen Primissen des Cinéma
Vérité sowohl in Reportagen als auch in ethnografischen Kurz- und Langdokumen-
tarfilmen. Mit Blick auf den entwickelten Dualismus in der Dokumentation von
Musik wird dabei meist eine Perspektive eingenommen, die irgendwo zwischen
der eines Ethnographen und der eines sozial engagierten Journalisten changiert.

3.3.2 Die Rockumentary und der Industriefilm

Bereits in den 1960er-Jahren kam Kritik an der vermeintlichen Objektivitit des
Direct Cinema auf (vgl. Winston 2012: 46f.). Die Kritik bezog sich dabei auf ver-
schiedene Aspekte des Filmens. Sie reichte von der Perspektive der Filmemacher
auf Themen iber die sich selbst limitierende Natur der abgebildeten Alltagsge-
schichten bis hin zum Einfluss der Montage auf eine Darstellung von Wirklich-
keit. Richard Leacock erkldrte Mitte der 1960er-Jahre, dass Subjektivitat ein Werk-
zeug sei, das zwar das Ergebnis beeinflusse, aber trotzdem genutzt werden konne,
um, so Filmkritiker Ulrich Gregor, objektiv «Strukturen der Wirklichkeit zu erken-
nen» (Gregor 1964: 271). Dass nicht alle Kritiker diese Perspektive teilten, zeigt
eine Rezension von Uwe Nettelbeck in der Filmkritik im selben Jahr, auf die sich
Gregor bezieht:

Fataler Hang zum human touch [Hervorhebung im Original] wird dem Regisseur
vorgeworfen, sklavische Abhidngigkeit vom gewéhlten Gegenstand, Oberfldchlich-
keit, Fehlen jedes Bewuftseins, falsches Bewufitsein; nie gelange ihm der Schritt
vom Besonderen zum Allgemeinen - und am Ende wird Leacock gar unterstellt,
dafl man von ihm wohl auch einen positiven Film tiber Franco erwarten diirfe.
(ebd.: 270)

Die personenbezogenen Narrationen des Direct Cinema konstituierten sich ohne
Kontext in Form von Kommentaren schnell als kritiklosen Raum, in dem sich ein
sympathisierender Filmemacher als Werbemacher gerierte. Dies geschah, obschon
sie urspriinglich von Pionieren wie Robert Drew als neue Form des Journalismus
konzipiert worden waren:

During my Nieman year in 1955, I focused on two questions: Why are documen-
taries so dull? What would it take for them to become gripping and exciting? [...]
What I finally saw was that most documentaries were audio lectures illustrated with
pictures [...] It was also becoming clearer to me that journalism is not relegated to
one medium or another. It is a task to be combined with the means to communicate
that which is discovered. [...]

The prime-time documentary ought to be different. What it adds to the journalis-
tic spectrum is the ability to let viewers experience the sense of being somewhere
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else, drawing them into dramatic developments in the lives of people caught up in
stories of importance. (Drew 2001: 45)

Die Zuschauer iiber das Journalistische hinaus zu fesseln, sie direkt in das packende
Geschehen zu werfen, dies wird in der Rockumentary besonders evident. Es ist das
definitorische Moment des Modus. Dies beginnt schon mit der bewussten Selbstex-
klusion einiger Filmemacher aus dem dokumentarischen Diskurs. Regisseur D. A.
Pennebaker erkldrte in Pop UND POLITIK. DIE FILMEMACHER DONN A. PENNEBA-
KER UND CHRIS HEGEDUS (DE 1997, Regie: Peter Kremski) der WDR-Reihe KiNo-
MAGAZIN (DE 1993-2012) dazu retrospektiv:

Ich habe das [die Arbeit] nie als Direct Cinema definiert oder als Cinéma Vérité,
das war Jean Rouch. Ich habe es nie in eine Schublade gesteckt und wollte das auch
nicht. Es war eigentlich so, dass nur jemand mit einer interessanten Filmidee zu
kommen brauchte [...].

Ich habe mich nie als Dokumentarist gesehen, bei dem Begriff Dokumentarfilm
fithle ich mich unwohl, weil er sich so nach Verantwortung anhért und nach Beleh-
rung und ich habe keine Lust Leute zu belehren. Ich glaube auch nicht, dass Film
sich dazu eignet. (Pennerbaker zitiert in FilmKunst 2011)

Der Direct Cinema-Mitbegriinder und Kameramann Richard Leacock wurde im
Verlauf der Entwicklung der Filmschule zu einem der wenigen verbleibenden
Puristen, der wie Robert Drew aus dem Journalismus kam und deshalb an den
journalistischen — gemeint realistisch abbildenden - Film glaubte. Im Kontext einer
Podiumsdiskussion von Direct Cinema-Pionier Robert Drew und seinen ehemali-
gen Drew Associates im Paley Center im Oktober 2010, wird deutlich, dass diese
Haltung bereits in Diskussionen der frithen 1960er-Jahren eine Rolle spielte. Pen-
nebaker adressierte dabei Robert Drew und erinnerte sich:

As I sort of heard it, Ricky [Richard Leacock] was saying: This is journalism were
doing [...]. I don’t remember exactly what you said but at the time I was thinking:
I'm not sure what journalism is, but I want to do theater. But I could see that what we
needed or what we were developing was not just equipment but also the process, which
nobody had ever done before.  (Drew zitiert in The Payley Center for Media 2015)

Die prozesshafte Entwicklung geschah im Fall Pennebakers auch mafigeblich im
Bereich der Rockumentary. Diese definierte sich bald durch eine Gleichsetzung der
Medien mit der Musikindustrie, insbesondere dem als minderwertige Form von
Unterhaltung wahrgenommenen Privatfernsehen. Die Kritik am Privatfernsehen
kam bereits in den 1980er-Jahren auf. Autoren und Journalisten sahen die privaten
Kanile und die dazugehorige Industrie als Katalysator und Ausdruck einer dege-
nerativen kulturellen Entwicklung. Hunter S. Thompson notierte in Generation of
Swine: Tale of Shame and Degradation in the 80s (1988):
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The TV business is uglier than most things. It is normally perceived as some kind
of cruel and shallow money trench through the heart of the journalism industry, a
long plastic hallway where thieves and pimps run free and good men die like dogs,
for no good reason. [...]
Mainly we are dealing with a profoundly degenerate world, a living web of foulness,
greed and treachery ... which is also the biggest real business around and impos-
sible to ignore. You can’t get away from TV. It is everywhere. The hog in the tunnel.
(Thompson 1988: 43f.)

Bezeichnend fiir die Unschidrfe in der Abgrenzung der Unterhaltungsmedien —
speziell zwischen Medien- und Musikindustrie — ist die Tatsache, dass Thompson
inzwischen stattdessen eine abgewandelte Form des Zitats zugesprochen wird, die
der langjdhrige A&R John Niven Kill Your Friends (2009), seinem Erstlingsroman
tiber die Musikindustrie, voranstellte:

The music business is a cruel and shallow money trench, a long plastic hallway
where thieves and pimps run free and good men die like dogs. There is also a nega-
tive side. - Hunter S. Thompson. (Niven 2009)

Das Zitat aus der Retrospektive ldsst den Aspekt journalistischer Integritat vermis-
sen, den Thompson urspriinglich betont hatte. Diese Entfremdung von ethisch-jour-
nalistischen Prdmissen mit Blick auf den bisher diskutierten Dualismus und die
Musikindustrie als Ganzes fixiert final den Status einer kommerziellen und zyni-
schen Kulturindustrie — nicht nur in Bezug auf das Fernsehen, sondern in Bezug
auf alle Inhalte, die mit ihr assoziiert werden. Dieser kommerzielle Anspruch der
Musikindustrie scheint den inhérenten, dokumentarischen Anspruch des Modus
Rockumentary und die eingangs etablierte, fiir das Image relevante Authentizitit
obstruktiv einzuschranken oder ihn gar zu negieren. Dies ist der vielleicht wich-
tigste Widerspruch in der Betrachtung des Modus, da er diskursiv an den traditi-
onellen Konflikt zwischen Inszenierung und Authentifizierung des Dokumentar-
films anschlief3t und als Vexierfrage die Wahrnehmung der Rockumentary immer
wieder maf3geblich bestimmt.

Industriefilm - Annaherung an den Alltagsdokumentarismus

Eine Moglichkeit ist die Einordnung mit Blick auf den Industriefilm, der ausge-
hend von einem vergleichbaren Diskurs filmwissenschaftlich bereits effizienter
untersucht worden ist, wenn auch mit gréleren begrifflichen Problemen. Wie Vin-
zenz Hediger und Patrick Vonderau in der Einleitung von Films that Work feststel-
len, gehort der Industriefilm zu den profiliertesten Genres der Filmgeschichte (vgl.
Hediger und Vonderau 2009: 10). Dabei ist eine Abgrenzung vom Werbefilm rele-
vant, dessen konkretes Ziel es ist «den Umsatz und Verkauf von (Konsum-)Giitern
zu fordern» (Oppelt 2001: 325). Die Verbindung von Musik und Werbefilm ist
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dabei zunichst naheliegend, weil konstitutiv, denn «die Werbewirkung des Films
konnte durch das gesprochene Wort und begleitende Musik stark erhoht werden.
Deswegen stand die Werbefilmbranche dieser technischen Neuerung von Anfang
an auch sehr positiv gegeniiber» (Schmidt 2004: 206). Dies betriftt eine breite Kate-
gorisierung des Werbefilms {iber den reinen Werbespot hinaus. Gemeint ist ein
Werbefilm, der Uberschneidungen aufweist zum Auftragsdokumentarfilm und als
Gattungsbegriff eine grofiere Genrevielfalt vom Reisefilm iiber den Industriefilm
bis zum politischen Kampagnenfilm umfasst (vgl. Zimmermann 2016: 22f.). Legt
man zundchst nur die Idee einer Férderung des Musikkonsums zugrunde, erfiillt
die Rockumentary also die grundstandigen Anforderungen eines Werbefilms, ins-
besondere in den Fillen, in denen sie ein reines Auftragsprodukt ist. Eine antizi-
pierte Werbewirkung fiir die gezeigte Musik ist, unabhingig von einer konkreten
genrespezifischen Darstellung, eine der Ebenen ihrer Wahrnehmung und kann, je
nach Auftragslage, auch ihre zentrale Aufgabe sein.

In der Diskussion ihrer konzeptuellen Tradition, der Perspektive ihrer Filme-
macher und ihrer Wahrnehmung als Produkt dokumentarischer Praxis, ist fiir die
Rockumentary dariiber hinaus eine Industriefilm-Kategorie denkbar und durchaus
sinnvoll. Als Teil der Dokumentarfilmgeschichte kdnnen sowohl der Industriefilm
im Allgemeinen wie auch die Rockumentary im Speziellen nicht ohne weiteres als
Entitdt in einem puristischen — gemeint als rein abbildenden - Dokumentarver-
fahren interpretiert werden. Dies wiirde die institutionellen Rahmenbedingungen
ausklammern, also die Verantwortung gegeniiber dem «commissioning body [Her-
vorhebung im Original], and its close connection to its use [Hervorhebung im Ori-
ginal] for the company» (Heymer und Vonderau 2009: 406).

In Anbetracht dieser Abhingigkeit kann der Industriefilm unterteilt werden in
den «Reprisentationsfilm, der einen Uberblick iiber Gréfle und Leistungsfihigkeit
des betreffenden Betriebs gibt» (Schmidt 2004: 207), den «Fabrikationsfilm, wel-
cher den Produktionsprozess mit technischen Erlduterungen darstellt», den «Offer-
tenfilm», der «der Darstellung der Vorteile des angebotenen Fabrikats» dient und
den «Gebrauchsanweisungsfilm», der «den richtigen Gebrauch von Erzeugnissen
einer Unternehmung» erkldrt (alle Zitate: ebd.). Eine Randgruppe des Industrie-
films sind die «Lehr- und Kulturfilme»?, die «Fabrikgebéude, soziale Einrichtun-
gen einzelner Unternehmen sowie deren Produktionsvorgénge» (alle Zitate: ebd.)
darstellen. Die Verwendung medialer Préisentationsformen fiir industrielle Pro-
zesse fallt bereits mit den frithsten Anfingen der Filmgeschichte zusammen:

29 Der Kulturfilmbegriff ist in der deutschen Diskussion von Film vorrangig in den Jahrzehnten nach
dem Krieg prasent. Er ist definitorisch schwer zu umreiflen, beschreibt aber unter anderem Doku-
mentarfilme, die den Menschen in den Vordergrund stellen (vgl. Miihl-Benninghaus 2001: 1126).
Aufgrund seiner deutschen Rahmung und der definitorischen Probleme soll er nicht als Referenz-
begriff dienen, selbst wenn Schmidt vermutlich Rockumentaries allgemein dem Kulturfilm zuord-
nen wiirde.
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Die ersten kinematographischen Auf-
nahmen industrieller Fabrikationspro-
zesse entstehen bereits in den Anfingen
des Films und gehoren genauso wie die
Reisebilder zum Repertoire des frithen
Kinos.
Bei diesen Industriebildern oder sce-
nes d’industrie [Hervorhebung im Ori-
ginal] - Tom Gunning nennt sie pro-
cess films [Hervorhebung im Original]
(1997, 13) — handelt es sich jedoch nicht
um Industriefilme, da sie weder im
expliziten Auftrag der Wirtschaft pro-
duziert noch genutzt werden.
(Zimmermann 2006: 75)

Traditionell existiert ein disparater
filmwissenschaftlicher Recherchestand
basierend auf einer langjédhrigen Ver-
nachldssigung des Industriefilms als For-
schungsfeld, die sich auch in der Unter-
suchung der Rockumentary in diesem
Zusammenhang fortsetzt. Dabei ldsst
sich historisch bereits mit der Raths-Se-
avolt Film Manufacturing Company
ab 1910 in den USA eine erste spezia-
lisierte Produktionsfirma nachweisen
(vgl. ebd.), die Industriefilme herstellte.
Der Industriefilm avancierte beispiels-
weise auf Messen, fiir Wandervortrage
oder in Schulen (vgl. ebd: 76£.) zu einer
populdren Filmform. Fir den Musik-
filmmarkt wurden sie zunéchst von Fir-
men und Lehrinstitutionen produziert,
die Musikinstrumente oder Musiktech-
nik herstellten und die Industriefilme,
vor allem Fabrikationsfilme, nutzten,
um technische Abldufe zu prisentie-
ren. So demonstrierte beispielsweise
der Produktionsfilm THE FINE ART OF
MAKING MusicaL INSTRUMENTS (USA

14a-d Von oben nach unten: Impressionen der
Aufzeichnung der Musik sowie der industriellen
Fertigung und Verpackung von Schellack-Platten
und dem Archiv mit Master-Kopien in der RCA
Victor Fabrik in Camden in COMMAND PERFORMANCE.
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1924, Produktion: Atlas Educational) in Kinos in South Carolina die Herstellung
von Saxofonen in den Werken der Bueschner Band Instrument Co wihrend der
Jazz-Ara. CoMMAND PERFORMANCE (USA 1947, Regie: n. n.) zeigte die Produktion
von Schellack-Platten (vgl. Abb. 14a-d).

Die Rockumentary als Industriefilm?

Das Verstindnis der Rockumentary als Industriefilm ist dabei maf3geblich
bestimmt durch die Musikindustrie selbst. Nach den zunéchst dargestellten Pres-
sewerken und Instrumentenherstellern, die bis heute ebenfalls aktiv sind und gele-
gentlich Filme herstellen, entstand die hier diskutierte Musikindustrie als Anbieter
im Tertidren Sektor. In der Kreativindustrie entstehen Produkte nicht mehr tber
punktuelle Innovationen, sondern iiber langfristige Prozesse (vgl. Caves 2000: 201),
dennoch lassen sich Einzelprodukte reprdsentativ in ihrem Innovationsvorgang
darstellen. Die kreative Dienstleistung der Kiinstler fiir die Fans sowie ihren Auf-
traggeber, beispielsweise in Form eines neuen Albums, findet dabei in einem wech-
selseitigen Vertragsverhaltnis statt. So liegen den kreativen Prozessen im Regelfall
administrative und kreative Dienstleistungen zugrunde, konkret beispielsweise die
eines Labels, eines Managements, oder eines Veranstalters.

Die Rockumentary ist in diesem Kontext selbst eine auf administrativer Ebene
finanzierte weitere Dienstleistung, die vorrangig dazu dient den kreativen Prozess
zu dokumentieren und in seinem genuinen Wert zu bestdtigen. Als Produkt der
Kreativindustrie, in der die Musik selbst Ware ist, kann die Rockumentary dabei
beispielsweise als Fabrikationsfilm gelesen werden, wenn in Studioproduktionsfil-
men oder historischen Portréts von Bands oder Alben Abldufe prasentiert werden,
in denen die Genese von Musik im Mittelpunkt steht. Die Produktionsprozesse,
die durch einen Musikindustriefilm abgebildet werden, haben also einen impliziten
Prozesscharakter vergleichbar jenem der Fabrikationsfilme fiir traditionelle Indust-
rien in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. Sie ordnen allerdings in ihrer Erzah-
lung den Arbeiter nicht mehr dem Produktionsprozess unter (vgl. Fusco 2016:
164). Stattdessen verkorpern sie eine postmoderne Haltung zu (kreativer) Arbeit
und Produktionsprozessen, deren zutiefst intrinsische Natur spezifisch ist fiir die
Kreativindustrie und damit auch fiir einen Musikindustriefilm: «Because creative
workers are perceived as exceptional, their work process has been set apart. Crea-
tive workers goals and strategies are depicted as driven by personal, internal moti-
ves [...] rather than influenced by the political and economic context in which they
work» (Christopherson 2009: 74).

Musikindustriefilme finden sich dabei im Fernsehen, im Kino und zuneh-
mend auch online auf Kiinstlerseiten und konnen einzeln oder beispielsweise im
Direktvertrieb mit einem Live-CD-Bundle angeboten werden. Weniger auf Ein-
zelprodukte denn auf einen Lebensstil, den bestimmte Sektoren der Kreativin-
dustrie bedienen, zielt die Rockumentary in Konzert-, Tour- und Festival- sowie
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Fankultur-Filmen ab, die die Vorziige von Szenen und Communities prasentieren,
die mit der Musik in Verbindung stehen. Dies hangt mit einer industriellen Strate-
gie jenseits von Einzelkiinstlern zusammen, die in der Industrieanalyse im Verlauf
dieser Publikation noch konkreter diskutiert wird. Die Gebrauchsfilme der von der
Plattenindustrie separierten Musiktechnik- und Instrumentenhersteller, die wie-
derum in eigenen Vertragsverhiltnissen mit Labels, Managern und Kiinstlern im
Gesamtkomplex der Musikindustrie agieren, existieren demgegeniiber auf Musi-
kindustrie-Messen. Sie werden beispielsweise an den Stinden von Instrumenten-
und Technikbetrieben aber auch auf deren Onlineauftritten gezeigt. Lehrfilme,
wie Equipment-Prisentationen oder Tech-Talk, sind insbesondere im Direktver-
trieb, als Stream, professionell oder im Kontext von Amateurfilmen als Online-Vi-
deo verfiigbar, da sie eine spezifische Gruppe der Musikfans, die Amateur-Musiker,
ansprechen. Die Rockumentary kann damit in ihren Genres verschiedenen Teilbe-
reichen des Industriefilms zugeordnet werden.

Kiinstler, Voyeur, Werbefilmer - Der Rockumentary-Filmemacher im Industriefilm
Ein Verstindnis der Rockumentary als Industriefilm basiert dabei allerdings nicht
nur auf einer spezifischen Herangehensweise an musikindustriellen Prozessen
in der Erzahlung und Inszenierung. Auch die fiir diese Untersuchung und den
Industriefilm zentrale Ebene der Produktionsumstinde unterstiitzt die Lesart der
Rockumentary als Musikindustriefilm. Denn in der Industriefilmgeschichte etab-
lierte sich die in dieser Publikation wiederholt diskutierte historische Diskrepanz
zwischen den Anspriichen der Industrie und denen der beauftragen Filmemacher
in Bezug auf die kiinstlerische Verwirklichung. Besonders finanziell aufwéndige,
kiinstlerische Ambitionen, beispielsweise im Falle von Hugo Niebelings ALvorADA
(BRD 1962, Regie: Hugo Niebeling), fithrten zwar zu positiv-kritischer Wahrneh-
mung konnten aber auch Auseinandersetzungen mit dem Auftraggeber provozie-
ren (vgl. Nellilen 1997: 319). Als vermeintlicher Gegenentwurf zum Autorenkino
(vgl. Zimmermann 2009: 101) besteht die Eigenart der bezahlten Industriefilme
deshalb darin, dass sie nicht als «self-sufficient entities for aesthetic analyses» (Hed-
iger und Vonderau 2009: 10) verstanden werden sollten, sondern im Kontext ihrer
spezifischen Zweckbindung sowie den Macht- und Organisationsstrukturen inner-
halb derer sie entstehen (vgl. ebd.).

Dies bedeutet allerdings nicht, dass aus der Perspektive der Industrie spezifische
Asthetiken nicht auch ein Verkaufsargument sein kénnen. Das Direct Cinema ist
zwar um eine realistische Abbildung bemiiht, die Filmemacher arbeiten aber grof3-
tenteils im Kontext von Auftrdgen - journalistischen und werbetechnischen. So
erklaren David und Albert Maysles 1981 in einem Artikel fiir das Public Relations
Journal: «A New York Times critic once accused us of being voyeurs who exploit
our subjects. [...] The business editors of the New York Times [Hervorhebung im
Original], for example, perhaps showed a better understanding than their film critic
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when they credited us with creating a xnew style of industry film making»» (Mays-
les 1981: 31). Unter dem Zwischentitel «Convincing Corporate Films» notierten sie
dartiber hinaus: «These [Direct Cinema] techniques, applied to TV commercials,
have made us known in the advertising business as the leading practicioners of «real
people> commercials» (ebd.). Es sei der Werbewert jenseits von fiktiv-strahlenden
Werbewelten, der Glaubwiirdigkeit besafle (vgl. ebd.) und diese Glaubwiirdigkeit
bilde ein gutes Verkaufsargument nicht nur fir die Musik, sondern auch fiir die
Filme, die sie inszenieren. Dabei ist signifikant, dass sie unter anderem ihre Produk-
tion GIMME SHELTER erwihnen: die Festival-Rockumentary fiir die Rolling Stones.

Vor dem Hintergrund der erzéhlerischen Herangehensweise sowie eines spezifi-
schen Arbeitsverstindnisses der produzierenden Filmemacher, fiir das die Gebrii-
der Maysles exemplarisch stehen kénnen, erweist sich eine Einordnung der Rocku-
mentary in die Werbe- und die Industriefilmgeschichte als tiberaus konstruktiv.
Musikindustriefilme stellen dabei einen spezifischen modalen Bildzugang zu einer
Industrie im Tertidren Sektor dar und das mit anhaltendem Erfolg. Denn die meis-
ten Industriefilme laufen heutzutage wegen des «primér informativen Inhaltes»
(Schmidt 2004: 207) nicht (mehr) im Kinoprogramm. Der «rock performance
film» (Winston 1995: 255), womit die Rockumentary gemeint ist, ist demgegeniiber
von Beginn an allein durch sein Thema weniger didaktisch als vergleichbare Doku-
mentarfilme. Im Gegenteil: «[t]he rock performance/tour movie is, with histori-
cal compilation film, one of the few documentary forms to achieve sustained mass
audience acceptance» (ebd.: 155). Die Rockumentary konnte sogar, {iberspitzt for-
muliert, als die heute erfolgreichste Kinoform des Industriefilms bezeichnet wer-
den. Erfolgreich wird sie dabei durch ihr Thema einerseits und ihren Industriefilm-
charakter andererseits, der einen werbenden Charakter mit der authentifizierenden
Darstellung eines profilmischen Prozesses verbindet.

3.3.3 Die Rockumentary als Instrument der Authentifizierung

Dokumentarische Musikfilme eignen sich dabei besonders als Werbeinstrumente
der Musikindustrie durch ihr «reinforcement of public persona and popular music
myth» (Strachan und Leonard 2003b: 27). Peter Stapleton illustriert beispielsweise
im Verhéltnis zwischen Musikern und den frithen Rockumentary-Filmemachern
ein Auftragsverstandnis, das sich bis heute in der Kultur schaffenden Funktion der
Rockumentary tradiert:

[P]opular musicians held a particular interest for the direct cinema filmmakers
because of the way they managed the relationship between what contemporary
sociologist Erving Goffman would describe as their front and backstage personae,
making them object lessons for more general processes of identity formation in
Post-War American society. (Stapleton 2011: 3)
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Dieser Einfluss der Rockumentary auf die Entwicklung der Erinnerungskultur
steht im Kontext der von ihr abgebildeten Performances und dem héufig themati-
sierten Paradigma in der Star-Genese. Thomas Cohen kritisiert dabei Keith Beat-
ties Analyse der Rockumentary als Fenster in den Backstage-Bereich, das den Blick
frei gebe auf eine andere Person, die hinter der Performer-Personlichkeit versteckt
sei. Bereits dieses Verstindnis eines mystischen Ortes hinter der Bithne sei dabei
problematisch:

Jonathan Romney writes that, in our celebrity-obsessed culture, <backstage> rep-
resents «a world behind the curtain in which the real being, the ineffable precious
essence of the performer’s self, supposedly lies shielded from sight> (1995: 83). Such
beliefs imply a naiveté concerning the performative dimension involved in the con-
struction of the self. (Cohen 2012: 54)

Die Konstruktion und der Erhalt eines Star-Images scheint damit eine Grundauf-
gabe der Rockumentary - im Gegensatz zum bisweilen dekonstruktivistischen
Musikdokumentarfilm. Dies gilt in ihrer Montage von der Biihne bis ins Private
hinein. Die Rockumentary thematisiert dabei nicht vorrangig die Industrie, son-
dern inkorporiert nur spezifische mit der Industrie assoziierte Orte. Dass es sich
dabei um eine bewusste motivische Tradition handelt, stellen Robert Strachan und
Marion Leonard fest. Seit den frithen Tagen der Rockumentary-Produktion bleiben
«two enduring motifs common to many films: an apparent revelation of the «true»
figures behind the mask of stardom and an insight into the music business nor-
mally hidden from the music consumer» (Strachan und Leonard 2009: 289f.). Der
tatsdchliche Wert dieser <Aufdeckung> von Geheimnissen ist allerdings diskutabel.
Das Ziel scheint es stattdessen zu sein, dass sich die Rockumentary als bildliches
Zeugnis selbst legitimiert, wihrend sie sich gleichermaflen im mythischen Kontext
ihres Themas bewegt. Der Ubergang von der Biihne zum Backstage respektive von
privaten zu 6ffentlichen Rdumen, den die Rockumentary als Begleiter der Kiinstler
beschreitet, versinnbildlicht diese Motive. Sie scheint ebenso wie andere journalisti-
sche Medien (vgl. ebd.) den Blick auf Bereiche zu 6ffnen, die als geheim kodiert sind:

As a cinematic device the offstage/onstage binary is clearly a way of highlighting the
supposed objectivity. [...] On the other hand, the rockumentary has to be contex-
tualised within the dominant narratives and mythologies of its subject matter [...].
The devices [...] are clearly bound up with the processes and narratives of fame,
performance and authenticity and the structure and editing are often fairly explicit
in framing their subject within such terms. (ebd.)

Die Rockumentary wird damit zum Dokument eines spezifischen Images, das sich
aus der Musikindustrie heraus festigen soll. Ein Beispiel dafiir sind Aufnahmen
von Katy Perry in KATY PERRY - PART OF ME, die nach ihrer Scheidung von Rus-
sell Brand im Backstage-Bereich liegt, sich von der Kamera abwendet und - nur
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horbar - weint. Diesem Bruch mit ihrer bunten Bithnenpersonlichkeit folgt ein
Konzert, das beweist, dass sie immer noch die selbst komponierende Rockkiinst-
lerin ist, die sie am Anfang ihrer Karriere war und die als Mensch zu jeder Zeit
hinter der kostiimierten Performerin steckt. Die Rockumentary offenbart hier eine
vermeintliche temporére Schwiche als Teil einer Authentifizierungsstrategie. Die
Musikerin Katy Perry, die aus dem Backstage-Bereich in dieser Ausnahmesitua-
tion in ein vollig anderes Bithnen-Setting wechselt, spiegelt sich metaphorisch in
der Ergriffenheit ihrer Fans wider, die im Film statt ihrer weinend gezeigt werden
und die im Verlauf des Films iiber Selbstaussagen als Auflenseiter festgeschrieben
werden.

Insbesondere das der Rockumentary eingeschriebene Paradigma Bithne/Backs-
tage schaftt dabei eine auratische Authentizitit, welche das Ziel der Inszenierung
ist. Dabei gilt jedoch nicht nur das grundlegende Problem einer Definition des
Authentizitatsbegriffs im Kontext popkultureller Performanz (vgl. Barker und Tay-
lor 2007), sondern auch, dass fiir verschiedene Musikrichtungen die Diskussion
von Authentizitit zwar in diesem Paradigma, aber mit unterschiedlichen Heran-
gehensweisen passieren muss. Die populérste Distinktion im Rahmen des Authen-
tizitatsdiskurses ist die zwischen authentischem Rock und kommerziellem Pop,
erklart Allan Moore in Anlehnung an Walter Everett (vgl. Moore 2011: 417f.). Der
Musikwissenschaftler Nicholas Cook verbindet den Rock-Begriff mit einem dhn-
lichen Autorenbegriff, wie er sich auch im Film findet. Er meint damit «an aspect
of rock as practice [Hervorhebung im Original] [...], arguing that rock musicians
tend to «see pop musicians as industry puppets but themselves as genuine authors»»
(Cook nach Moore, ebd.).

In der Abgrenzung zu dem als unecht gelesenen, kommerziellen Musikmarkt,
scheinen Rockumentaries durch ihren dokumentarischen Charakter grundsitzlich
der Festschreibung ihrer Protagonisten im Bereich des Authentischen zu dienen,
weil sie einen intimen, unkommerziellen Blick auf die kiinstlerische Genese mit
Anspruch, Charakter und Schaffenswert implizieren (vgl. Strachan und Leonard
2009: 292). Besonders im Kontext von repetitiven Industrieprozessen, beispiels-
weise Touren oder Studioaufnahmen, wird dabei die kreative Einzelleistung der
Kiinstler vor den Produktionsablauf gestellt. Jeder einzelne Kiinstler steht in seiner
Rockumentary-Abbildung individuell fiir diesen kreativen Diskurs, der in Abgren-
zung von den industriellen Strukturen im Hintergrund gelesen werden kann.
Hierin liegt eine hdufige Fokussierung des Musikindustriefilms, der wiederkeh-
rend kreative Prozesse eines Akteurs im Hintergrund (beispielsweise eines Labels)
zumeist allein auf die individuelle Leistung eines Akteurs im Vordergrund (bei-
spielsweise eines Kiinstlers) verengt. So konzentriert sich die Abbildung des krea-
tiven Prozesses einer Studioproduktion meist auf die Produktion. Die administra-
tiven Rahmenbedingungen wie die Buchung des Studios, die Organisation und die
Bewerbung, aber auch finanzielle Rahmenbedingungen wie die Kalkulation sind
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von der Darstellung in der Regel ausgenommen. Diese Bindung an das Personli-
che als das Echte und Kreative iiberwindet dabei Genre-Kategorien. Sie kann ent-
weder eine individuelle Verortung (beispielsweise KATY PERRY — PART OF ME oder
ONE DIrecTION - THIs Is Us) oder die Bestitigung eines grofleren, szeneimma-
nenten Diskurses im Sinne authentifizierender Konzepte wie «Realness> oder <Tru-
eness> sein.

3.3.4 Kein Ethos, nur Affekt -
Dokumentarfilmmontage und «Cinema of Attractions

Der nun bereits mehrfach genannte dokumentarische Anspruch der Filmemacher
wird in der journalistischen oder akademischen Auseinandersetzung aufgrund der
Auftragsnatur von Rockumentary-Produktionen durchaus zu einem Qualitétsfak-
tor. So notiert der Kritiker Eric Hynes zum derzeitigen Rockumentary-Trend:

Since very few documentary filmmakers are making bank on documentary films,
I don’t begrudge anyone seeking out a potentially lucrative musical subject, espe-
cially when the getting has gotten so good. But that doesn’t mean the rest of us are
required to conflate industriousness with artistry, or career savvy with innovation.
And it certainly doesn’t mean we should stop wondering when the collaboration
between filmmaker and subject becomes a strategic partnership, or even a de facto
service job. Again, I'm not interested in delegitimizing these films, not when there’s
integrity in their creation and they succeed as works of cinema.

But surely some skepticism is in order. Surely I can both appreciate the craft at play
in AMy and MoNTAGE oF HEck while also taking note of the fact that both were
bankrolled by Universal Music Group, which has a lot to be gained from movies
being made of their artists—especially deceased artists whose catalogues could use
a little pick-me-up. (Hynes 2015, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Die Gratwanderung zwischen der Notwendigkeit von Industrie-Auftragsarbeit,
besagter «industriousness» im Kontext eines «service job», und dem Selbstver-
stindnis als kiinstlerisches Eigenwerks, «artistry», zeichnet sich deutlich ab. Sie
definiert insbesondere die von Hynes skizzierten Fragen an Rockumentaries, die
auch in der Diskussion des Industriefilms allgemein auftreten. In der Kritik bedeu-
tet sie einerseits ein Infragestellen der Wertigkeit des Films als eigenstdndiges Pro-
dukt. Wissenschaftlich ist andererseits die Verortung im ethischen Kontext von pra-
xeologischen Ansitzen wie von Bill Nichols (2010: 45f.) relevant. Sind Musiker als
Performer, die die Kamera wollen und gegebenenfalls sogar bezahlen, nur «Social
Actors» (ebd.) eines Dokumentarfilms, die ihrem Leben genauso nachgehen wiir-
den, wenn keine Kamera vor Ort wére? Dies impliziert nicht nur die Frage nach
der kiinstlerischen Integritit, die Hynes thematisiert, sondern auch jene nach der
dokumentarischen Integritit. Der Rockumentary scheint als Kunstwort aus «Rock»
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und «Documentary» ein nicht konkret definierter dokumentarischer Anspruch
inhérent, aus dem sie ihre Legitimation als Dokument fiir die eingangs diskutierte
authentische Imagebildung zieht, der sie aber gleichzeitig als Ergebnis von filmis-
thetischen Produktionsverfahren, wie der Montage, angreifbar macht. Diese Prob-
lematik existiert als Paradigma in der gesamten Dokumentarfilmgeschichte. Dabei
entsprechen Rockumentary wie Musikdokumentarfilm grundlegend der Aussage
von Eva Hohenberger, dass dokumentarfilmische Arbeit eine vorfilmische Realitit
einfingt, deren Bedeutung sie selbst produziert:

Die besondere Beziehung des Dokumentarfilms zur Wirklichkeit ist eine Annahme,
an die sich praktische Folgen heften, durch die sich das Genre stets aufs Neue
reproduziert. Zu diesen Folgen zdhlen Fragen nach der Authentizitit des Gezeig-
ten, moralische Probleme der Ausbeutung von dargestellten Personen und Bewer-
tungen von Haltungen gegeniiber der Realitit. (Hohenberger 1998: 25)

In der filmisch-kiinstlerischen Praxis bedeutet das eine Konnotation dokumen-
tarfilmischer Bilder abhingig von den Filmemachern und Filmschulen. Dies
kann bereits in der Entstehung des zu filmenden Materials eine Rolle spielen.
Es wird aber dediziert Thema in der Montage, die sich von der im Spielfilm
unterscheidet. Die Dokumentarfilm-Montage kénne man als <externe> Montage
bezeichnen, erklart der Dokumentarfilmer Leo T. Hurwitz. Gemeint ist dabei
«the creative comparison, contrast and opposition of shots, externally related
to each other, to produce an effect not contained in any of the shots» (Hurwitz
2016: 250). Der Spielfilm sei demgegeniiber tiber eine interne Montage organi-
siert. Gemeint ist damit eine Zusammenstellung der besten Einstellungen, um
ein diegetisches Ereignis darzustellen (vgl. ebd.). In dieser Logik wird der Doku-
mentarfilm zu einer kreativen Interpretation jener Realitét, die er darzustellen
versucht (vgl. ebd.).

Die Besonderheit dieser Interpretation im Fall der Rockumentary liegt dabei in
der Darstellung zwischen Abbildung und Werbewirksambkeit. Hierbei verfiigt die
Rockumentary iiber einen inhdrenten Vorteil gegeniiber anderen dokumentarfil-
mischen Formen. So kann selbst die objektiv konnotierte Betrachtungsnatur der
Dokumentarfilmschule des Direct Cinema, aus der die Rockumentary entstammt,
der Emotionalitdt ihres Themas Musik entsprechen. Denn in der Darstellung von
Musik weist die Rockumentary die hochstmogliche diegetische Kongruenz zwi-
schen Bild und Ton auf. Folgt man den Erkenntnissen der Affektforschung (vgl. Ste-
vens 2009: 33), bedient sie also im Besonderen affektive Lesarten. Sie inkorporiert
als audiovisueller Trager fiir Live-Musik beispielsweise im Konzertfilm-Genre die
Stimulanz zum Tanzen (vgl. Beattie 2011: 26). Die Rockumentary unterliegt dabei
als dokumentarische Form einer schwierigen Geschichtsschreibung, in der die
dokumentarische Abbildung bisher selten in einer Kategorie mit Spaf§ gedacht wird
(vgl. ebd.). Keith Beattie kommt deshalb zu dem Schluss:
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The pleasure that accrues to the insalubrious concert film and rockumentary leads
to reconsideration of the place of these forms within or against the documentary
tradition. The concert film, which has very little public service sobriety about it,
might be more appropriately be considered a distinct genre or at least a hybrid
form in which a documentary observational focus on performance evokes expres-
sive moments of abandonment and joy. (ebd.)

Die Diskrepanz zwischen reiner Abbildung und affektiver Darstellung wird frith
zum Diskussionspunkt im Direct Cinema — auch jenseits von Musik.*

Wichtig fiir ein grundlegendes Verstindnis der Rockumentary ist auf Grund-
lage solcher Diskrepanzen ihre Verortung zwischen dem formal strikteren Musik-
dokumentarfilm und dem auf Unterhaltung ausgelegten Musikspielfilm im Sinne
Beatties. Dies spiegelt sich einerseits in der Existenz von narrativ strukturierten
Drehbiichern, die seit THE BAND — THE LasT WALTZ Standard fiir viele Produkti-
onen sind und fiir die inzwischen sogar von Kritikern Strukturvorschlige gemacht
werden (vgl. Mwangaguhunga 2013). Andererseits spiegelt sie sich aber auch in der
Montage und Materialauswahl, wie beispielsweise in der Integration von fiktiona-
len Szenen wider, sei es in Form von Musikvideos wie in Led Zeppelins THE SONG
REMAINS THE SAME (UK/USA 1976, Regie: Joe Massot und Peter Clifton) oder in
Form von (mitunter als Archivmaterial maskiertem) Reenactment mit Schauspie-
lern oder Protagonisten wie in LAsT DAys HERE (USA 2012, Regie: Don Argott
und Demian Fenton) oder SUPERMENSCH — THE LEGEND OF SHEP GORDON. Eine
andere Form der Montage sind gestellte Szenen®!, die Sachverhalte verdeutlichen
oder als Comic-Relief-Moment humoristisch die Narration unterbrechen sollen,
wie beispielsweise Roadies in Tour-Rockumentaries, die den repetitiven Ablauf
des Auf- und Abbaus unterbrechen und oft humorvoll auf ihre Rolle aufmerksam
machen. Reguldres Stilmittel ist auch das Herauseditieren von falschem Timing in
Performances wie zu Beginn des Kreator-Konzertfilms DyiNGg Arive (DE 2013,
Regie: Matthias Kollek).*

Die konsequente Weiterentwicklung der musikdokumentarischen Performan-
ce-Montage ist das bereits erwdhnte Genre des Konzertspielfilms, in dem eine

30 Das zeigt ein Streit um Nahaufnahmen in Pennebakers Film JANE (USA 1962, Regie: D. A.
Pennebaker) iiber ein Broadway-Stiick mit Jane Fonda fiir Drew Associates (vgl. Beattie
2011: 26).

31 Zudieser Art der Selbstdarstellung, die Mick Jagger beispielsweise zu Zeiten von GIMME SHELTER
noch als Schauspielerei empfindet, vertreten Musiker dabei je nach eigenem sowie Band-Image
und Intention der Rockumentaries unterschiedliche Positionen (vgl. Beattie 2011: 31).

32 Signifikant fiir Konzertfilme ist, dass sich die Verwendung der Tonspur eines anderen Abends
oder aus nachtréglichen Studioaufnahmen den Filmen bei guter Montage nur unter Hinzuzie-
hung von Alternativquellen wie YouTube-Mitschnitten entnehmen ldsst. Im Fall des Films habe
ich das 2012 mitgefilmte Konzert in der Turbinenhalle Oberhausen sowie die Urauffithrung des
Films in der Essener Lichtburg selbst erlebt.
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komplett geskriptete und akustisch sowie visuell nachbearbeitete Performance mit
Spielfilmelementen verbunden wird. In der Konzeption der Mise-en-scéne und
der Montage findet die Rockumentary einen Ausweg aus der limitierenden Reali-
tat ihres dokumentarischen Anspruchs. Sie représentiert die konstruierte Realitét
der Musikindustrie und etabliert eine aus diesem Gegenstand erwachsene Form
dokumentarischer Realitit. Die Kapitalisierung des dem Thema inhérenten Affekts
ist dabei auch ein wesentlicher Aspekt der Filmgeschichte. Sie findet Ausdruck in
Sergej Eisensteins Konzept der <Attraktionsmontage> fiir Theater und Avantgarde-
film und Tom Gunnings «Cinema of Attraction(s)> fiir den frithen Film. So wird
der affektive Zugang zu Themen der Wirtschaft schon lange gepflegt, was sich suk-
zessive auch in den Film tibersetzt: «Since filmmakers had to address the economic
force of attraction [...], filmmakers began developing other means. Many cinematic
modes emerged, collectively constituting the «cinema of attractions»» (Jenkins 2014:
35f.). Diese Inszenierungen von visuellem Spektakel, deren konkretes Ziel affektive
Lesarten waren, beeinflussten dabei im Gegenzug wieder die gesamte Konsumum-
gebung (vgl. ebd.).

Was urspriinglich eine reine Reduktion auf Spektakel ohne Narration war und
sich unter anderem in der Darstellung des Vaudevilles fand (vgl. Gunning 2006:
385), iiberdauerte historisch in Passagen nicht-narrativer, am Spektakel orientier-
ter, filmischer Praxis auch in Musikfilmen, wie beispielsweise dem Musical mit sei-
nen Gesangsszenen (vgl. Strauven 2006: 20). Es findet sich auch grundstidndig in
der Rockumentary, die in einigen Genres bis heute nur Dokument eines Spektakels,
wie beispielsweise eines Konzerts, sein kann.

Zusammengefasst sind Rockumentaries also Formen des Bewegtbilds, die
modal bestimmt sind durch einen dokumentarischen Stil sowie durch das Inter-
esse, ein Publikum affektiv zu beeinflussen. Die affektorientierte Stoflrichtung ist
bereits in ihre Auftragsnatur eingeschrieben. Sie unterscheidet Rockumentaries
von Musikdokumentarfilmen, die bereits den inhédrenten Affekt der zu portritie-
renden musikkulturellen Welt hinterfragen und ihn nicht durch Attraktionsmon-
tage verstdrken. Abhingig von der Beschaffenheit der einzelnen Werke oszillieren
Rockumentaries dabei in der Inszenierung zwischen dem Dokumentarfilm und
dem Spielfilm. Sie spiegeln die «Realitdt> der abgebildeten Musikkulturen wider,
denen bereits affektive Kontexte inhdrent sind. Eventuell, und das zeigt die diese
Arbeit einleitende Kritik, kann das Zusammenspiel von Annéherung und Themen-
wahl dabei allerdings zur postmodernen Schablone werden, die sich nur noch mit
den mediatisierten, streikenden Ereignisse im Sinne Jean Baudrillards beschiftigt:
«a world of images whose referents have disappeared, a play of surfaces and effects
as the media compete [...], a playful and depthless world that has lost critical dis-
tance from its sources» (Malpas 2005: 95). Ein Rezensent formulierte das am kon-
kreten Beispiel des Scorpions-Films SCORPIONS — FOREVER AND A Day (DE 2015,
Regie: Katja von Garnier) folgendermaflen:
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It is like the set list of a band on which concert you already know what hits they are
going to play. That results in a complete lack of tension and revelations about the
band. There is no criticism or investigative documentation. And when there is the
slightest hint of a mistake or flaw it is immediately annulled by a superlative.

This apparently mostly satisfies the Scorpions and their friends who glorify them-
selves in over a 100 Minutes of interviews and footage of the bands best moments.
And that is as dull as it sounds. (Geisler 2015)

3.4 Zwischenfazit zur theoretischen Rahmung der Rockumentary

Die in diesem Kapitel vorgenommene Entwicklung vier modaler Kategorien inner-
halb der Gattungen eines tibergeordneten Musikfilm-Begriffs erfolgte tiber eine
historische Perspektivierung, einen Vergleich personeller, asthetischer und finan-
zieller Parameter und eine Einordnung in die beiden zentralen Traditionen der
intermedialen Musikdokumentation. Dabei wurde deutlich, wie weit einerseits das
Forschungsfeld verstanden werden kann und wie eng andererseits die zugeordne-
ten Genres gleichzeitig miteinander verbunden sind. Die vorangegangenen Kapitel
definierten Musikfilm als eine thematische Klammer, die sich unterteilen ldsst in
die filmischen Gattungen Musikdokumentationen, Musikspielfilm sowie Experi-
mentelle Musikkunst.

Die Produktionsumstdnde des Materials unterteilen die drei Kategorien zusitz-
lich in vier Modi. So lassen sich der fiktionale Musikspielfilm und die Experimen-
telle Musikkunst unterscheiden. Die Musikdokumentation wiederum, um die es
in dieser Publikation vorrangig geht, kann in die Modi Musikdokumentarfilm und
Rockumentary unterteilt werden. Das Verstindnis des Musikfilms als tibergeord-
nete Gattungsklammer zur (Re-)Préisentation von Musik hilft dabei, die den Modi
zugeordneten Genres miteinander zu vergleichen. So kénnen spezifische Perspek-
tiven entwickelt werden auf Fragen der Authentizitit und der Natur von Perfor-
mance, oder der divergierenden kiinstlerischen Anspriiche zwischen Film und
Musik als Kunstformen.

In diesem Vergleich der Modi zeigt sich, dass — anders als mit Blick auf die bishe-
rige Geschichtsschreibung der Rockumentary vielleicht anzunehmen - die in die-
ser Publikation bedeutsamen dokumentarischen Formen eine lange filmgeschicht-
liche Entwicklung aufweisen konnen. Darin scheinen musikdokumentarfilmische
Eigenschaften im Kontext der Information iiber soziale und kulturelle Weltbilder
im frithen Kino, aber auch im Fernsehen zuerst zu iiberwiegen.

Dominante Begriffe und Abbildungstraditionen im Musikfilm
In der Entwicklung spielte bereits vor dem Tonfilm der Einsatz von Musik und
musikalischen Sujets eine wichtige Rolle. Mit dem Tonfilm gewinnt die Verbindung
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von Bild und Musik noch an Bedeutung und 6ffnet mit der Etablierung der Unter-
haltungsindustrie - im Besonderen der Genese der Musikindustrie im Verlauf des
20. Jahrhunderts - bald einer Vielzahl von Werbeangeboten Raume. Die den Modi
im Musikfilm zugeordneten Genres weisen dementsprechend divergierende wirt-
schaftliche, und in der Folge auch ésthetische, Zuginge zur Préasentation von Musik
auf. In der Geschichte des Musikfilms treten dabei einige dominante Genrebegriffe
auf, die oft représentativ genutzt werden.

Der Musikspielfilm vom Musical iiber das Biopic bis zur Mockumentary stellt
dabei das dlteste und grofite Korpus dar, in dem Musik als Thema kommerziell pri-
sentiert wird. So wird das Musical aufgrund seines Proporz am Musikspielfilm-
genre bisweilen stellvertretend fiir den Musikspielfilm, sogar den Musikfilm im
Allgemeinen, gelesen. Das Musikvideo, das hier mit anderen Formen experimen-
tellerer Musikabbildung durch Kiinstler zusammengefasst ist, dominiert ebenfalls
als eigene Kategorie den Diskurs. Der Begriff Musikdokumentarfilm, der in die-
ser Publikation mit Genres wie dem ethnografischen Musikdokumentarfilm und
der journalistischen Musikreportage die spezifische Konnotation einer Betrach-
tung von Musikkultur aus einer externen Perspektive besitzt, wird demgegeniiber
héufig fiir alle dokumentarischen Formen tiber Musik verwendet. Dies mag eben-
falls darin begriindet sein, dass der Modus frither als die Rockumentary in Kino
und Fernsehen vertreten war. Allerdings handelt es sich bei den Genres des Musik-
dokumentarfilms, vor allem dem ethnografischen und journalistischen Musikdo-
kumentarfilm, um ein uniibersichtliches, hiufig lainderspezifisches Korpus, dessen
tatsdchlicher Umfang sich kaum bemessen lasst und dessen Filme nicht zwangsldu-
fig erhalten geblieben sind.

Die Rockumentary, zu der Genres vom Konzertfilm tiber die Musikshow bis
zum Tonstudiobericht gehoren, wird demgegeniiber meist mit dem Konzertfilm
gleichgesetzt. Sie ldsst sich in ihren Vorldufern zuriickdatieren bis zu filmisch fest-
gehaltenen Performances des Vaudevilles, die bereits die Inszenierung von Live-
Events und bekannten Kiinstlern im Bild festhalten und kommerziell verbreiten.
Eine Weiterentwicklung findet sie in Dokumentationen von der Herstellung von
Musikinstrumenten. In Form von Musikshows wird schliellich Musik als popu-
lires Konsumprodukt thematisiert und beworben. Aber erst mit dem Aufkom-
men der Musikindustrie nach dem Zweiten Weltkrieg avanciert die dokumentari-
sche Darstellung zu einem breitenwirksamen, konzeptionellen Werbeinstrument,
das auch zunehmend ins Kino gelangt. Hier setzt die Geschichte jener Filme ein,
die mit dem Begriff Rockumentary> erstmals assoziiert werden. Die Ansprii-
che, die die verschiedenen Akteure - von Festivalorganisatoren bis Bands - dabei
an diese Produktionen stellen, entsprechen mehr dem Industriefilm als anderen
Dokumentarfilmformen. Musik wird hier in ihrer Genese, im Prozess der Konzep-
tion und des Schaffens abgebildet. In dieser Aufteilung wird die Rockumentary zu
einer eigenen modalen Kategorie dokumentarischer Betrachtung, deren Genres als
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Auftragsarbeit oder zumindest in sympathisierender Beziehung der Filmemacher
zu ihrem Gegenstand entstehen. Die Rockumentary wird damit seit ihrem Auf-
kommen, spétestens aber in den 1970er-Jahren zur bevorzugten modalen Katego-
rie der Musikindustrie, ergdnzt um den Musikspielfilm als Ort fiir die Prasentation
von Musik einerseits sowie insbesondere dem Musikvideo andererseits.

Abgrenzung der Rockumentary zu den fiktionalen Modi:

Musikspielfilm und Experimentelle Musikkunst

Grundsitzlich ldsst sich fiir die Entwicklung der tibergeordneten Gattung Musik-
film festhalten, dass iiber Musik ein Bild der Welt entwickelt wird, das sich im
Einsatz zwischen politischer Instrumentalisierung, Unterhaltung und kultureller
Erforschung bewegt. Dieses Bild der Welt entsteht auf der Basis des Verhaltnisses
der Filmemacher zu ihrem Subjekt und den damit verbundenen Rahmenbedin-
gungen (also der Auftraggeber, der institutionellen Anbindung und der Finanzie-
rung). Es duflert sich unter anderem in der Asthetik und in spezifischen Formaten
und Genres, die zueinander in Verbindung stehen und sich gegenseitig beeinflus-
sen. Auf der Ebene der Asthetik und der Narration unterscheiden sich Musikdoku-
mentarfilm und Rockumentary sichtbar voneinander sowie von den Modi Musik-
spielfilm und Experimentelle Musikkunst.

Der Musikspielfilm als élteste und weit verbreitete Form der Prasentation von
Musik konstituierte dabei dsthetisch Rahmenbedingungen fiir seine einzelnen
Genres, von denen mitunter Konventionen in die Rockumentary iibergingen, aller-
dings auch aus der Rockumentary auf den Spielfilm zurtickwirkten. Alle Musik-
spielfilm-Genres setzen Musik dabei auch als Thema der Diegese von den Stars
in Auftrittssituationen tiber die Geschichten von Musikproduzenten bis hin zu
Tourneen. In Musical wie Biopic wird Performance dabei aufwindig als Schliis-
selelement der Erzdhlung in Szene gesetzt, sei es zur Reflexion von Gefiihlen oder
beispielsweise als Austragungsort eines narrativen Konflikts. Im Musical etablier-
ten sich mit Kamerafahrten und Schnitten inszenatorische Strategien zur Darstel-
lung von Performance, deren Ziel allerdings die Unsichtbarmachung des filmi-
schen Prozesses ist.

Dies ist eine Herangehensweise, die sich auch in der Rockumentary zunehmend
fand. Sie manifestierte sich endgiiltig im Konzertspielfilm, der die nahtlose Ver-
bindung einer Bithnenshow mit einer fiktionalen (Konzertfilm-)Geschichte zum
Ziel hat. Die Biithne oder das Tonstudio bilden dabei im Musikspielfilm stereo-
type Rdume in der Diegese, in denen Musikgeschichte mit Blick auf die agieren-
den Schauspieler inszeniert wird. Anders als in der Rockumentary, aber auch bei-
spielsweise dem Konzertspielfilm, dient die Performance dabei im Regelfall nur als
ein Element in der Dramatisierung von personlichen Konflikten. Es ist allerdings
diese Erzahlperspektive auf Akteuren, die in der Musikgenese miteinander agieren,
die auch in der Darstellung der Rockumentary zunehmend von Bedeutung ist. Die
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Rockumentary organisiert demgegeniiber Performance als ein zentrales Motiv, sei
es im Studio oder auf der Bithne. Die Musiker sind der Usprung dieser Inszenie-
rung, inwiefern sie allerdings als Personen im Mittelpunkt stehen, hangt deutlich
vom Rockumentary-Genre ab: im Konzertfilm spielen sie kaum eine Rolle, wih-
rend sie im Portrit von elementarer Bedeutung sind.

Die Rock-Mockumentary bildet ein jiingeres Genre, das sich édsthetisch deutlich
an der Rockumentary orientiert. Sie bezieht sich dabei hiufig auf die Fly-On-The-
Wall-Asthetik des Direct Cinema. Hier wird beispielsweise iiber Handkameras,
schlechte Beleuchtung oder Tonfehler eine Dokumentation imitiert und mitunter
im Kontext von Rockumentary-Topoi parodiert. Daraus entstehende Bilder wirken
allerdings mitunter als humoristische Referenz auch wieder in die Rockumentary
zuriick. Allgemein zieht die Rockumentary aus dem Musikspielfilm dessen inhalt-
liche Ansprache eines jungen, musikaffinen Publikums sowie die Dramatisierung
der Musik. Sie tibertragt vor allem die Darstellung von Musik iber eine dokumen-
tarische Kodierung und mit schnellen, bunten Bildern in die Spielfilmgenres.

Die Experimentelle Musikkunst beeinflusst demgegeniiber die &sthetische
Umsetzung der Rockumentary und wird auch von ihr geprigt. Die Strategie expe-
rimenteller Musikfilme, einzelne fiktionale Versatzstiicke mit dokumentarischen
Performances zu verbinden, scheint in der Theorie dem Musikspielfilm zu entspre-
chen. Durch das Fehlen iibergeordneter Erzahlstrange oder diegetischer Erklarun-
gen, ergibt sich in diesen Filmen allerdings eine interpretative Perspektivierung
des Gezeigten, die komplexer zu dekodieren ist und singulédrer auftritt. Sie ldsst
sich kaum kanalisieren mit Blick auf die gewiinschte breite Lesart der Rockumen-
tary. Stattdessen ist es das Musikvideo, das ésthetische Parallelen mit der Rocku-
mentary aufweist. Es entstand zwar erst etwa 20 Jahre nach der ersten Rockumen-
tary-Welle, wird aber mit seinen schnellen Schnitten, der rhythmischen Montage
sowie dem Fokus auf Musik ein populédres Medium fiir die Musikprésentation. Mit
seiner Geschwindigkeit, seiner direkten Adressierung des Publikums sowie der
Verwendung von Effekten perfektioniert das Musikvideo Darstellungsstrategien
von Musik, die bereits in der Rockumentary ihren Anfang genommen hatten, und
verfestigt sie durch seinen Erfolg. Damit ergibt sich fiir die Experimentelle Musik-
kunst vor allem die Verbindung zwischen Musikvideo und Rockumentary. Aller-
dings sind viele experimentelle Musikfilme in ihrer Entstehung ebenfalls Rocku-
mentaries, deren Auftraggeber allerdings spezifische, kiinstlerische Anspriiche
haben oder visuellen Kiinstlern bewusst Freirdume in der Umsetzung lassen.

Abgrenzung der Rockumentary von dem dokumentarischen Modus:
Musikdokumentarfilm

In ijhrer dokumentarischen Anndherung unterscheidet sich die Rockumentary
von anderen Filmen, die ebenfalls Musik dokumentierend abbilden. Die Entwick-
lung der Philosophie des Musikdokumentarfilms, der in dieser Publikation als
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Gegenentwurf zur Rockumentary skizziert wird, ist zunachst von der Idee geprigt,
ethnologische Feldforschung zu dokumentieren. Daraus entwickelt sich die Dar-
stellungstradition des ethnografischen Films, der im ethnografischen und jour-
nalistischen Musikdokumentarfilms kulturelle Formen abbildet. Dabei liegt der
Schwerpunkt weniger auf einer Inszenierung fiir eine kommerziell verwertbare
Veréftentlichung, sondern auf der wissenschaftlichen Beobachtung. Das Bild steht
so gegeniiber dem Ton im Vordergrund. Der Filmemacher kann dabei entweder
von seiner Position hinter der Kamera oder als teilnehmender Beobachter vor der
Kamera die Entwicklung im Sinne einer zielgerichteten Beobachtung provozieren
und lenken. Er schafft nicht nur den Blick auf die Musikkultur, sondern auch die
narratorischen Rahmenvorgaben seiner Beobachtung. Die Geschichten konzent-
rieren sich meist auf einzelne Akteure und deren personliche Schicksalsgeschichte,
bei der Musik nur Ausdrucksform oder Ergebnis ist. Thre Asthetik bestimmt sich
durch die Aufgabe, zu dokumentieren und zu informieren.

Rockumentaries sind demgegeniiber &dsthetisch ansprechend aufgearbeitete
Unterhaltung im Sinne eines auf Spafl angelegten Dokumentarismus, die einen
spezifischen Blickwinkel auf ein musikalisches Thema bieten. Sie richten sich hiu-
fig an eine konkrete Zuschauergruppe; selbst dann, wenn sie ein breites Publi-
kum fir die Musik interessieren méchten. Der wichtigste kreativ-ethische Unter-
schied zwischen den Modi ist dabei der Blick auf Musik. Rockumentaries haben
Musik nicht nur zum Kernthema, sie spielt auch diegetisch und extradiegetisch
eine wichtige Rolle, um Beziige und eine Sinngebung mit Blick auf die begleiten-
den Bilder zu schaffen. Die Qualitdt des Bildmaterials orientiert sich dabei tiber
die Jahrzehnte immer mehr am Spielfilm und an Hochglanzdokumentarfilmen.
Es geht der Rockumentary um eine ésthetisierende Sichtbarmachung der visuel-
len Umstédnde der Musikproduktion, kurz gesagt, um ein ésthetisch ansprechendes
Bild zur Musik. Die emotionale Bindung, die Rockumentaries dabei zur Musik und
durch Musik kreieren kénnen, macht sie zu erfolgreichen Instrumenten der Musi-
kindustrie.

Vor dem Hintergrund dieses Industriebezugs zeichnet sich die Rockumen-
tary durch ihren Anspruch an eine Werbewirksamkeit im Werbefilm einerseits
und die Produktionsumstinde und Abbildungskonventionen des Industriefilms
andererseits aus. Die Rockumentary-Genres lassen sich dabei im Konzept eines
Musikindustriefilms biindeln, der mit unterschiedlichen Schwerpunkten auf Pro-
duktprozessen dediziert das Angebot einer kreativen Industrie im Tertidren Sek-
tor abbildet. Musik als Produkt der Kreativindustrie wird dabei in ihrer indust-
riellen Genese gezeigt, also dem Produktionsprozess im Studio, der Auffithrung
auf einer Bithne oder der Werkentwicklung im Verlauf einer Bandgeschichte.. Die
Rockumentary-Genres dienen dabei der Authentifizierung dieser standardisierten
Industrieprozesse, spezifisch der Bestdtigung eines kreativen Wertes des kiinstle-
rischen Schaffensprozesses im Kontext der immer gleichen Produktionsprozesse.
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Gleichzeitig leben sie besonders vom Schauwert einer Performance, der in erster
Linie auf die affektive Adressierung des Publikums im Sinne eines narrativ ent-
leerten Cinema of Attractions abzielt. Ihre Narrationen zeigen sich im Sinne der
Auftragssituation des Industriefilms deutlich gefirbt vom positiven Verhiltnis der
Filmemacher zur dargestellten Musik. Haufig zeichnen sie sich durch einen Fokus
auf den Protagonisten aus, wiahrend sie die Musikindustrie aus der Erzdhlung aus-
klammern. Bei der Rockumentary handelt es sich deshalb in den meisten Fillen
bewusst nicht um Imagefilme, die beispielsweise die eigene Labelarbeit bewerben.
Diese Zusammenhénge werden, wie vieles in der Industrie, als implizites Wissen
hinter den erfolgreichen medialen Angeboten vermittelt. Spielt die Musikindust-
rie eine aktive Rolle in der Genese von Musik, so meist in Form einzelner Figuren,
die durchaus auch als Antagonist agieren, um die harte Arbeit und den besonderen
kiinstlerischen Charakter der Musiker noch deutlicher hervorzuheben.

Asthetisch sind Rockumentary und Musikdokumentarfilm nicht zwangsliufig
eindeutig abgrenzbare Formen der Musikdokumentation. Es sind vielmehr zwei
Positionen, die als zwei Idealtypen der Definition gesetzt werden konnen, auf die
sich Filmemacher moglicherweise ausgehend von ihrem Material beziehen und die
sich in ihrer Verwendung des Materials widerspiegeln. Modale Kategorien bringen
zudem Randbereiche mit sich. So entstehen von Beginn an Genre-Hybride auch
zwischen Rockumentary- und Musikdokumentarfilmgenres. Eine definitorische
Schirfe im Hinblick auf eine komparative Betrachtung lasst sich in vielen Betrach-
tungen nur kiinstlich schaffen, zielfithrender ist eine Kategorisierung abhéingig
vom Einsatz und Vertrieb der Musikfilme, wie sie der modalen Strukturierung die-
ser Arbeit zugrunde liegt.

Produktionsumstande und Ethos der Rockumentary im modalen Vergleich
Wiahrend der Musikdokumentarfilm von einzelnen Filmemacher mit wissenschaft-
lichem oder journalistischem Interesse gedreht wird, sind Rockumentary-Filme-
macher meist eher an dsthetischen Parametern interessiert, die es erlauben, Auf-
tragsarbeiten zu erledigen, bei denen die Genese von Musik im Vordergrund steht.
Sie sind héufig junge, musikaffine Vertreter dokumentarischer Arbeitsweisen. Fil-
memacher im Musikspielfilm arbeiten ebenfalls durchaus in einer Auftragssitua-
tionen, aber auch unabhingig. Historisch lassen sie sich vor allem in Verbindung
mit Budgets und Projekten aus Hollywood diskutieren. Sie sind meist einem spe-
zifischen Genre, beispielsweise dem Musical, verbunden. Aber insbesondere in
den 1980er- und 1990er-Jahren sind einige von ihnen aber mit ihren Musikvideo-
produktionen auch in der Experimentellen Musikkunst titig. Die Experimentelle
Musikkunst wiederum zeichnet sich auf8erhalb des kommerziellen Musikvideos
durch Filmemacher aus, die auferhalb &sthetischer und 6konomischen Konventio-
nen arbeiten, um Musik abzubilden. Sie sind meist Teil zeitlich begrenzter Szenen,
in denen Musik und Film als Kunstformen praktiziert werden.
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Grundsitzlich ldsst sich feststellen, dass diese Arbeitsbereiche keine fixen Kate-
gorien oder Beschiftigungsfelder beschreiben. Sie sind aufgrund des tibergeord-
neten Themas Zonen der Transgression, die eher mit der Etablierung der Filme-
macher in der Filmwirtschaft und der Musikindustrie zusammenhingen. Uber
die Dekaden etablierten sich einige Filmemacher, die zu Fixpunkten der Industrie
fir Musikproduktionen und ihre spezifischen audiovisuellen Anforderungen wur-
den.® Sie verstehen sich in erster Linie als Auftragnehmer, auch wenn sie die dabei
entstehenden Diskrepanzen zwischen den kiinstlerischen Feldern mitunter durch-
aus selbstreflexiv thematisieren. Thnen gegeniiber steht eine kleinere Gruppe von
Kiinstlern, die insbesondere im Bereich des Avantgarde-Films kiinstlerische Pers-
pektiven auf Musik aufzeigen, indem sie als Auftragnehmer oder im Rahmen eines
Kunstprojektes auftreten.

Die Rockumentary: Versuch einer Definition

Ausgehend von den dargelegten Pramissen, bildet die Rockumentary einen eigen-
stindigen Modus musikdokumentarischer Prasentation innerhalb der Gattung
Musikfilm. Thre drei zentralen Charakteristika sind dabei erstens ihr grundsétz-
lich kommerziell orientierter Anspruch, zweitens ihre damit verbundene Abhén-
gigkeit von der Musikindustrie und drittens das medienhistorisch tradierte Selbst-
verstindnis ihrer Filmemacher als partizipativer Teil einer Musikszene. Die Form
ihrer Prisentation ldsst sich dementsprechend auf einer Skala zwischen sympa-
thisierend und werbend verorten und entspricht damit dem Kontext, in dem
der Begriff fiir eine Reportage im Radio erstmals auftritt. Dies setzt die Rocku-
mentary in die Auftragstradition des Industriefilms, in der sie als Musikindus-
triefilm eine spezifische Darstellung von Prozessen der Kreativindustrie bedeu-
tet. Dies bedeutet nicht zwangsldufig eine durchgingig positive Darstellung der
portritierten Kiinstler. Vielmehr geht es um die Etablierung und die Erhaltung
bestimmter Denkmuster, die den mythologisierten, industrialisierten Korpus von
Musikkultur als gegeben voraussetzen, statt ihn zu hinterfragen und die iiber den
Diskurs tiber die dokumentarische Abbildung als Authentifizierungsinstrument
von Musikkultur und -image auftritt. Dabei steht der kreative Prozess im Vor-
dergrund, wihrend die administrativen Prozesse der Industrieakteure im Hinter-
grund bleiben. Je nach Akteur kann in der Bewertung der Rockumentary auch ein
Werbefilmcharakter im Vordergrund stehen. Dies ist der implizite Anspruch an

33 Beispielhaft sei hier noch einmal der Filmemacher Anton Corbjin genannt. Er war zuerst unter
anderem fiir Musikvideos fiir Depeche Mode oder Roxette zustindig, dann filmte er fiir die BBC
den experimentellen Musikfilm SoME Yovo Mojo (UK 1993, Regie: Anton Corbijn), der sich der
komplexen Kunst Captain Beefhearts nihert. Nach der Jahrtausendwende fiihrte er unter ande-
rem Regie im Biopic CoNTROL (UK/USA/AUS/JPN 2007, Regie: Anton Corbjin) iiber den Sénger
der Band Joy Division, Ian Curtis, und bei einem YouTube-Konzertstream der Band Coldplay aus
Madrid (vgl. Coldplay 2011).
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die Werbewirksambkeit, der an die Rockumentary als Musikindustriefilm gestellt
wird.

Besondere Relevanz als definitorisches Moment hat somit die 6konomische
Interdependenz der Rockumentary mit der Musikindustrie. Die Filme und Serien
im Rockumentary-Modus werden dabei von Beginn an zumeist auflerhalb des Hol-
lywood-Studiosystems produziert und fallen damit in die unscharfe Kategorie des
Independent-Films (vgl. Holmlund 2005: 2f.). Dies ist besonders fiir das grund-
legende Verstindnis ihrer Finanzierung von Bedeutung, da sie — anders als der
Musikdokumentarfilm - abhingig von Geldgebern ist, die Einfluss auf ihre The-
men, ihre Prisentation und ihre Verdffentlichung nehmen.

Als Modus zeigt sich die Rockumentary deshalb hauptsichlich bestimmt von
dem Verhiltnis der Filmemacher zu den Protagonisten der Filme und den Auf-
traggebern der Musikindustrie. Sie entspricht damit einer inhaltlich spezialisier-
ten und formal breiteren modalen dokumentarischen Kategorie im Sinne Nichols,
die Realitdt> nicht als wahrhaft, sondern als semiotisches System liest. Das Direct
Cinema, dessen Anspruch auf eine objektive Darstellung am Ausgangspunkt der
ersten prigenden Rockumentary-Welle steht, ist dabei die bestimmende Ideolo-
gie, aber nicht zwangslaufig die Filmpraxis. Stattdessen etabliert sich zundchst eine
Herangehensweise zwischen zuriickgenommener Betrachtung, organisierter Inter-
view-Sequenzen und rhythmisch montierten Bithnenaufnahmen, der heute oft
eher mit einem unscharfen Cinema- Verité-Begriff assoziiert wird. In ihrer Konzep-
tion und ihrer Montage zielt die Rockumentary dabei, entsprechend ihrer Verwen-
dung, stirker auf die Vermittlung der einer Musikkultur inhdrenten Affekte ab, als
auf eine objektive Erarbeitung. Sie etablierte dsthetische Normen, die sie aus dem
Musikspielfilm und der Experimentellen Musikkunst entlehnte, die sie wechselwir-
kend beeinflusste. Mit der Entwicklung dieser einzelnen Parameter tiber die Jahr-
zehnte beschiftigt sich das folgende Kapitel zur Geschichte der Rockumentary ab
den 1960er-Jahren.
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4 Gegenkultur, Subkultur, Massenkultur -
Die Geschichte der Rockumentary

Rock and roll and movies really have something in common...
They are both able to really feel the pulse of the time.
— Wim Wenders'

4.1 Authentische Musikgeschichte(n)? -
Die Direct Cinema-Ara (1960er - 1980)

Am Anfang der Kooperation zwischen dem Film- und Musikgeschift in der Rocku-
mentary steht die Idee einer Industrialisierung von Unterhaltungskultur, die sich
bereits Dekaden vor dem Aufkommen der Rockumentary entwickelt hat. Sie hingt
mit einem wachsenden Versténdnis fiir Méarkte und Konsumenten zusammen, das
sich beispielsweise in frithen Formen der Film-Marktforschung um 1910 dufert
(Bakker 2003: 102). Besonders wichtig ist dabei die Entdeckung der Jugend als rele-
vanter Zielgruppe. Der Soziologe Talcott Parsons beschrieb 1942 das Phianomen der
Jugendkultur, das fiir ihn damals Individualisierung und neue soziale Strukturen
der urbanen, amerikanischen Mittelklasse bedeutete (vgl. Parsons 1942). Die Nach-
kriegsjahre préagten diese sozialen Strukturen, als sich in der 6konomischen Sicher-
heit der USA der Teenager sozial und als Konsument konstituierte. Der Begriff
verbreitete sich rasch, teils mit nationalen Spezifika, auch in den anderen Indust-
rienationen Amerikas und Europas. In der Bundesrepublik lag der Blickpunkt bei-
spielsweise auf weiblichen Konsumenten, welche «den Idealtypus des konsumori-
entierten, apolitischen Gegenwartsjugendlichen» (Siegfried 2006: 150) darstellten.

1 (Wenders zitiert in Hubbert 2011: 453).
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Der Begriff wird ab den 1950er-Jahren fiir junge Erwachsene bis zum 20. Lebensjahr
eingesetzt und zumindest in Westdeutschland «vor allem gebraucht, wenn es darum
ging, die Konsumorientierung der jungen Westdeutschen diskursiv zu biindeln. [...]
Wiahrend der rebellische Halbstarke auf der StrafSe und in Gaststitten agierte, waren
die Aktionsfelder des Teenagers das Heim, die Eisstitte und die Medienwelt» (ebd.).

Teenager «prag[en] einen ganz eigenen Lebensstil» (Hecken 2009: 118), der trotz
der hiufig zitierten apolitischen Haltung auch mit subversiven Jugendsubkulturen
assoziiert werden kann (Farin 1995: 40). Okonomisch relevant ist allerdings ihre
Kaufkraft im Kontext der Popkultur. Mit dem auf sie ausgerichteten, expandierenden
Markt gehen die pragenden technischen und 6konomischen Veranderungen in der
Unterhaltungsindustrie einher. So formierte sich entlang der Teenagerkultur die Ton-
tragerindustrie in wenigen Dezennien zu einem milliardenschweren Wirtschafts-
zweig. Beispielhaft dafiir ist die Entwicklung des Rock'w’Roll in den USA. Dieser wird
bestimmt von Promotern und einigen grofien Plattenfirmen, die eine Grofizahl der
lokalen Rock’n'Roll-Labels der 1950er-Jahre aufkauften und bis zu den 1970er-Jahren
eine deutlich verdichtete Label-Landschaft schufen (vgl. Garcia 1998: 166f.).

Die Musikindustrie expandiert - und mit ihr der Musikfilm

Von den 1950er-Jahren bis in die 1980er-Jahre war die Musikindustrie noch im Auf-
stieg begriffen. Nach Pekka Gronow und Ilpo Saunio wurde bis in die 1970er-Jahre
die Plattindustrie durch die Dynamik ihres exponentiellen Wachstums gepragt
(vgl. Gronow und Saunio 1998: 135). Mit 762 Millionen verkauften Alben und Kas-
setten und damit einem Umsatz von rund vier Milliarden Dollar, erreichte dabei
1978 das musikwirtschaftlich erfolgreiche Jahrzehnt in den Vereinigten Staaten sei-
nen Hoéhepunkt (vgl. ebd.).

Analog zur Entwicklung der Technik in der Musikindustrie, dominierten in den
1970er-Jahren die in den 1950er-Jahren populdr gewordenen Fernsehgerite — nun
auch in Farbe - und die bereits ab den 1960ern als Prototypen verkauften Video-
rekorder den Markt (vgl. Uka 2004: 412). Im Fernsehen wurde Musik dabei zum
Thema in Chart- und Musikshows wie AMERICAN BANDSTAND (USA), ToP OF THE
Pops (UK) oder 4-3-2-1 HoT & SWEET (DE 1966-1970). Besonders die Kunstmaga-
zine Offentlicher Sender wie THE LIvELY ArTs der BBC oder GREAT PERFORMANCES
(USA) von PBS, die oft Musik, Kunst und Theater in einzelnen Reportagen behan-
delten, erwiesen sich dariiber hinaus von Beginn an als Impulsgeber fiir Musikdo-
kumentationen, die wenige Minuten oder eine ganze Stunde lang dauern konnten.
Im Fernsehen fanden sich zudem die filmischen Portfolios spezifischer Kiinstler wie
Elvis Presley, The Beatles oder The Monkees. Bei den Angeboten handelte es sich
einerseits um Spielfilme, beispielsweise Musicals wie SPINOUT (USA 1966, Regie:
Norman Taurog), Rock-Mockumentaries wie A HARD DAY’s NIGHT oder komddian-
tische Serien wie THE MONKEES (USA 1966-1968), und andererseits um dokumenta-
rische Aufzeichnungen. Frithe Beispiele der Rockumentary-Kategorie im Fernsehen
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oder Kino sind Live-Performances mit Backstage-Aufnahmen. Zu nennen sind der
Tourfilm WHAT’s HAPPENING! THE BEATLES IN THE USA, ausgestrahlt auf in den
USA auf CBS in der Serie THE ENTERTAINERS (USA 1964-1965), oder das Festival
MipsuMMER Rock (USA 1970, Regie: Bob Heath), ausgestrahlt in einem 90-Minu-
ten-Zusammenschnitt einige Monate nach dem Festival auf dem Sender NBC.?

Fir die musikkulturelle Dokumentation erwies sich aber bis in die 1980er-Jah-
ren in den USA hauptsichlich die sich wandelnde Kinolandschaft als bedeutsam,
in der die ersten Festival-Rockumentaries aufgefithrt wurden und die deshalb auch
am meisten im Fokus wissenschaftlicher Arbeiten steht. In den 1960er-Jahren ver-
anderte sich mit dem New Hollywood das Gesicht der Filmindustrie. Statt der Stu-
dios begannen einzelne Regisseure Kino zu gestalten und einige dieser Filmemacher
lernten ihr Handwerk wiederum auf den zunehmenden Musikfestivals, Konzerten
und Touren. Als ihre Auftraggeber fungierten bereits Akteure der Musikindustrie,
etwa Festivalorganisatoren (vgl. Kiefer und Schéssler 2010: 15) oder Musiker, die,
beispielsweise wie Bob Dylan, ihr Image verandern wollten (vgl. Reichert 2010: 333).

Kurzes Vergniigen - Promovideos im Kino und Fernsehen

Das Mittel der Wahl war dabei in den USA das Direct Cinema, aber auch Promovi-
deos dhnelnde Kurzfilme, die vor Hauptfilmen im Programm gezeigt wurden (vgl.
Coverdale zitiert in Tannenbaum und Marks 2012: 8). Im Fall mancher Bands, wie
Deep Purple oder Meat Loaf, wurden die Videos dabei bewusst im Kontext ande-
rer Medien gezeigt, die im Genrekino - vor allem Trash, Horror oder Erotik - ver-
ankert waren:

For Bat out of Hell [Video: USA 1977, Regie: n.n.] [...], I talked the label into giv-
ing me $30,000 to shoot three live performance clips, and I got them played as trail-
ers before midnight showings of THE Rocky HORROR P1cTURE SHOwW [USA 1975,
Regie: Jim Sharman]. That [Bat Out of Hell] is still the number one selling album in
the history of Holland, and I never played there. It’s all because of the Paradise by
the Dashboard Light [Video: USA 1977, Regie: n.n.] video.

(Loaf zitiert in ebd.: 8f, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)®

Auflerhalb des Kinos und besonders auf3erhalb der USA funktionierten die Mérkte
anders. In Groflbritannien existierte beispielsweise eine Mainstream-Zuschauer-

2 Die Berichterstattung changiert durch das durchaus in der Musikberichterstattung bewanderte
Team zwischen Rockumentary und Musikdokumentarfilm. Konzertsequenzen wechseln sich ab
mit der Berichterstattung durch einige, eindeutig nicht der musikalischen Szene zugehorige Re-
porter. Die Kommentare weisen dabei in einigen Fillen eher den Tenor einer Sportberichterstat-
tung auf, in der es um eine strukturelle (und kulturelle) Verortung des Ganzen, nicht um einen
Schwerpunkt auf den Emotion der Musik geht.

3 Auch wenn diese Aussage in Bezug auf den Charterfolg und Meat Loafs Prisenz in den Niederlan-
den (inzwischen) relativiert werden muss, illustriert sie dennoch treffend die Wahrnehmung audi-
ovisueller Musikmedien als Werbetrager.
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kultur, die mit Top or THE Pops verbunden war, erinnert sich Musikvideoregisseur
Nigel Dick: «I was at Bath university in 1975, and every Thursday night at 6:30 wed
gather in a common area to watch Top or THE Pops [Hervorhebung der Verfas-
serin]. The program after it was MoNTY PYTHON’s FLYING Circus [UK 1969-74,
Hervorhebung der Verfasserin], so it was a big event. Thered be five hundred people
watching one television» (Nigel zitiert in ebd.: 7). Besonders die Bands drangen des-
halb frith auf das Promo-Video, so Jerry Casale von der amerikanischen Rockband
Devo: «Videos were a curiosity at best. The record company thought we were stu-
pid for using promotion money to do low-budget videos. <What’s that for?»» (Casale
zitiert in ebd.: 6). Fiir manche Bands bedeutete ein Video, dass sie nicht wochentlich
bei Top oF THE Pops auftreten mussten (vgl. Taylor zitiert in ebd.), fiir andere war es
eine Moglichkeit, Fans in anderen Lindern zu erreichen (vgl. Harry zitiert in ebd.: 8).

Subkulturen - Eine Welt auBerhalb des Mainstream entsteht
Die musikalische Diversifikation nach 1970, die auch Teil politischer Umbriiche
und Krisen in vielen Landern ist, verdnderte das Publikum und dessen Praferenzen
in Bezug auf die Musikprésentation. So mussten bestimmte Genres, wie Punk, Psy-
chedelic Rock und schliefSlich Heavy Metal, zu Beginn weitgehend auf3erhalb der
Massenmedien und des Kinos sowie der Musikindustrie stattfinden. Sie wurden oft
gefilmt von Filmemachern - beispielsweise im Fall des Punks in PUNK IN LONDON
(BRD 1977, Regie: Wolfgang Biild) oder THE PuNk Rock Movie (UK 1978, Regie:
Don Letts) —, die entweder keinen Hintergrund im Dokumentarfilm oder im all-
gemeinen Film hatten oder, wie Biild, frische Absolventen einer Filmschule waren.
Im Kontext von Amateuraufnahmen und der filmischen Prasentation von Sub-
kultur wurden bereits in den 1970er-Jahren fiir Fans zwei Moglichkeiten des Heim-
kinos zunehmend bedeutsam: Der Kauf von Videokassetten, spezifisch der VHS
(vgl. Uka 2004: 412), und das ab ungefahr 1975 in den USA populdr werdende
Kabelfernsehen (vgl. Willis 2010: 136), das mit dem Start des Spartensenders Music
Television (MTV) am 01. August 1981 die erste deutliche Zisur in der Rockumen-
tary-Geschichte provozieren sollte, wenn auch zunéchst noch ohne Subkulturen
im Programm. Zu diesem Zeitpunkt konnten junge Regisseure allerdings bereits
auf eine erste Generation von musikdokumentarischen Filmemachern zuriickbli-
cken, deren Genese und erste Erfolge bis heute die Geschichtsschreibung der Direct
Cinema-Ara priigen.

4.1.1 Der Rockumentarist als Dokumentarist der 1960er-Jahre

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel diskutiert, sind die spaten 1950er- und
1960er-Jahre die Geburtsstunde der europiischen Dokumentationsschule des
Cinéma Vérité sowie des nordamerikanischen Uncontrolled oder Direct Cinema,
das direkt mit der Entwicklung der ersten Rockumentaries in Verbindung steht.
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Die Rockumentary ist dabei ein Direct Cinema-Phdnomen im Kino. Kristin
Thompson und David Bordwell verstehen die frithe Rockumentary sogar als «[t]he
most widespread use of Direct Cinema» (Bordwell und Thompson 2010: 537). Thre
Popularitit beeinflusste konsekutiv die Wahrnehmung des Dokumentarfilmstils.
So notieren Jane Roscoe und Craig Hight mit Rekurs auf Barry Sarchett:

[T]he classic rockumentaries (Such as MONTEREY Pop (1968), WoobpsTock (1970),
and GIMME SHELTER (1970)) have tended to operate largely within the observa-
tional mode of documentary - these are all texts which have been instrumental
in establishing and popularising the assumptions and expectations associated with
this mode [...]. They are constructed in order to capture the immediacy and «real-
ism» of a past event.

(Roscoe und Hight 2001: 119, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Fiir diesen Erfolg, so Brian Winston, spielte die weniger didaktische Natur von
Musikkultur die zentrale Rolle (Winston 1995: 155). Sie sorgte insbesondere in
der Direct Cinema-Ara fiir eine breite Rezeption der Filme. Das Direct Cinema
wurde in den USA zundchst Uncontrolled Cinema genannt. Als kommerzieller Stil
war es von Akteuren wie Robert Drew ins Leben gerufen worden, der fiir das Life
Magazine das Leben in Amerika auf eine neue Art dokumentieren wollte. Zu sei-
ner Produktionsfirma Drew Associates zdhlten wichtige Rockumentary-Filmema-
cher, die als Kameraménner mit ihm arbeiteten, darunter Richard Leacock, D.A.
Pennebaker und Albert Maysles. Vor allem Richard Leacock hatte dabei hinter der
Kamera bereits Mitte der 1950er-Jahre mit non-fiktionalen Kurzfilmen wie Jazz
Dance (USA 1954, Regie: Roger Tilton) eine frithe Asthetik der Rockumentary
fiirs Kino kreiert.* Im Jahr 1963 begann Leacock mit Pennebaker zu arbeiten. Thre
Produktionsfirma Leacock-Pennebaker produzierte unter anderem im Jahr 1967
das Bob-Dylan-Portrat DoNT Look Back und den bereits ausfithrlich diskutier-
ten MONTEREY PoP.

Jung, musikaffin, angeworben - Die ersten Rockumentary-Regisseure

Bereits die erste Generation der Rockumentary-Filmemacher zeichnete sich durch
drei Charakteristika aus, die den Modus auktorial maf3geblich mitbestimmen soll-
ten: sie waren jung, sie waren Fans der Musik, die sie mit der Kamera inszenier-
ten, und ihre Arbeit wurde von der Musikindustrie angeleitet und oft auch in Auf-
trag gegeben. In diesem Kontext ist es retrospektiv verstdndlich, dass DoNT Look

4 Im Vorspann des Films von Roger Tinton wird angekiindigt, der Filme fange den «living spirit»
einer Jazznacht in der Central Plaza Dance Hall in New York ein. Der Jazz, der in Abwesenheit af-
roamerikanischer Interpreten oder Besucher eigentlich eine Dixieland-Jazz-Konzertshow ist, wird
dabei als «the pulse of America, of aland and of a way of life» eingefiihrt. Das Label Jaguar erwarb
im selben Jahr die Rechte fiir eine Veroffentlichung des Soundtracks. Dies ist ein frither Fall der
heutige gangigen Biindelung von Film und Musikveréffentlichung.
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Back hiufig als erste Rockumentary angefithrt wird (vgl. z.B. Reichert 2010: 334,
nach Kiefer und Schossler 2010: 11£.). Der junge Pennebaker wurde von Dylans
Management angestellt, um das Image von Dylan zu verdndern, als dieser erstmals
in England auf Tour ging. Der Film ist dabei keineswegs nur positiv, was durchaus
im Sinne des authentischen Gonzojournalismus ist. Als «critically acclaimed box
office disaster» (Denisoff und Romanowski 2991: 743) erlangte er allerdings Kult-
status und beférderte den durch ihn avisierten Image-Wandel Dylans vom Protest-
sanger zum hippen Rocker mafigeblich (vgl. z. B. Geng 2017: 93).

Doch nicht alle Regisseure der Direct Cinema-Ara kamen aus der Dokumen-
tationspraxis. Taylor Hackford hatte hobbyméf3ig mit Super 8 gefilmt, bevor er bei
dem nicht kommerziellen Bildungssender KCET eine Stelle annahm. Wéhrend
Hackford heute unter anderem fiir das Musical-Biopic Ray (USA 2004, Regie: Tay-
lor Hackford) bekannt ist, fithrte er bereits zwei Jahrzehnte frither Regie in seiner
bekanntesten Rockumentary, CHuck BERRY — HAIL! HAIL! Rock’N'RoLL (USA
1987, Regie: Taylor Hackford). Auch der Filmemacher Mel Stuart begann seine
Karriere in der Werbebranche, dem temporiren Arbeitsumfeld oder Auftragge-
ber fiir viele Musikvideo- und Rockumentary-Regisseure. Er war als Regisseur ver-
antwortlich fiir das Fantasy-Musical WILLY WONKA & THE CHOCOLATE FACTORY
(USA 1971, Regie: Mel Stuart), schuf mit WATTSTAX (USA 1973, Regie: Mel Stuart)
aber auch einen der letzten Hohepunkte der ersten Festivalfilm-Ara. Im Zentrum
stand dabei ein Benefiz-Konzert, das an die afro-amerikanischen Unruhen in Los
Angeles im Jahr 1965 erinnern sollte und unter dem Titel «Blackstock» als der afro-
amerikanische Kultur-Gegenentwurf zu Woodstock in die Geschichte einging (vgl.
James 2016: 344). Bezeichnend sind hier erneut die Synergien zwischen den Medi-
enbereichen. Fir den Film wurde Stuart aufgrund seiner Erfahrungen mit Spiel-
und Dokumentarfilmen von den Festivalveranstaltern, dem Label Stax Records,
verpflichtet (vgl. Kubernik 2006: 56 f.). Hier zeigt sich erstmals in zunehmend orga-
nisiertem Maf3stab die Beauftragung von Filmemachern durch die Musikindustrie,
die in den frithen Fernsehshows noch nicht von Relevanz war.

Kiinstlerische Selbstverwirklichung versus Auftragsarbeit -

Konfliktpotenziale in der friihen Rockumentary

Die sich entwickelnde Musikindustrie provozierte dabei auch erste Konfliktfel-
der in ihrem komplexen vertraglichen Verstindnis von Rockumentaries, wie im
Fall von Robert Franks Auftragsarbeit fiir die Rolling Stones, COCKSUCKER BLUES
(USA 1972, Regie: Robert Frank). Der Film war als Auftragsarbeit der Band inten-
diert, die nach der Tragodie von Altamont® 1972 erstmals in die USA zuriickkehr-
ten, um ihr neues Album zu bewerben. Konzipiert als Fly-On-The-Wall-Film mit

5  Beider ein Zuschauer in eine Auseinandersetzung mit einem Hells-Angels-Mitglied geriet und in
der Folge erstochen wurde.
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dem dsthetischen Anspruch Franks, der unter anderem als Modefotograf arbeitete,
zeigt der Film Ausschnitte aus dem Tourleben im Jahr 1972. Nach der Fertigstel-
lung ging die Band gerichtlich gegen den Film vor: «When the result actually sho-
wed what the Stones were like on tour - presiding over an ongoing onslaught of
naked groupies, parties, grim sex, drug use, hotel destruction, and general chaos —
the band suppressed it» (Wyman 2013).

Eine gerichtliche Einigung, die schliefllich gelegentliche Auffithrungen im Bei-
sein des Filmemachers erlaubte, fithrte im Endeffekt dazu, dass Fans darauf ange-
wiesen waren, dass lokale Kulturorte eine entsprechende Veranstaltung organisier-
ten (vgl. ebd.). CocksUCKER BLUES verkorpert dabei die Reibungspunkte zwischen
einem Filmemacher, der einen kiinstlerischen Anspruch voranstellt, und einer Band
und der Industrie, die ein Image zu kontrollieren suchen.® Fiir den Film bedeutete
dies eine Verortung in Kunstmuseen, die dem Film vorgestellte Bemerkung «Except
For The Musical Numbers The Events Depicted In This Film Are Fictitious, No
Representation Of Actual Persons And Events Is Intended» (vgl. Abb. 15a-d) und
eine weitreichende mediale Aufarbeitung des Konflikts, wie der Vorwurf gefélsch-
ter Szenen durch den ehemaligen Rolling-Stone-Reporter Robert Greenfield (vgl.
Rolling Stone Magazine 1977). Der Film ist damit ein frithes Beispiel fiir die Kon-
flikte, die in der Kontroverse zwischen experimentellem Musikfilm und Rockumen-
tary entstehen kénnen und illustriert mit seinem Schicksal die intendierte hegemo-
niale Struktur, in deren Kontext Rockumentaries in der Zukunft produziert werden.

4.1.2 Der Festivalfilm als Kassenerfolg

Die Direct Cinema-Ara war vor allem die Zeit, in der einige Festival-Rockumenta-
ries im Kino Box-Office-Erfolge feiern konnten - ein Umstand, der vielleicht erklart,
warum bis heute ein wissenschaftlicher Schwerpunkt auf dieser Zeit und ihren Fil-
men liegt. Festivalfilme, fiir die bereits in der Herleitung dieser Arbeit exemplarisch
MONTEREY Pop betrachtet wurde, werden durch ihren Blick auf Live-Performances
dabei meist als Konzertfilme kategorisiert. Thre Eigenart ist allerdings die schwer-
punktartige Betrachtung eines Musikfestivalevents, das meist von einem Organisator
mit einer bestimmten Anzahl von Bands mit musikalisch oft dhnlicher Ausrichtung’

6 Dieses Interesse bestand Ende der 1970er besonders im Hinblick auf juristische Verfahren, in
denen sich die Bandmitglieder zu diesem Zeitpunkt befanden (vgl. The Rolling Stone 1977), tra-
dierte sich allerdings tiber die Zeit hinaus in der weiteren Verwendung des Films.

7  Die Konzentration auf bestimmte Musikrichtungen wie Psychedelic Rock und Folk der Hip-
pie-Zeit sowie u.a. Jazz war in den 1960er- und 1970er-Jahren noch wahrscheinlicher, findet sich
auf Festivals aber oft bis heute. Es gibt aber auch Gegenbeispiele mit immer breiterem musikali-
schen Programm. Das Glastonbury Musikfestival hat sich beispielsweise von einem Gegenkul-
turfestival 1970 zu einem bis heute stattfindenden Musik- und Kunstfestival mit zeitgenossischen
Kiinstlern gewandelt.
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15a-d Yachten, weibliche Zuschauer und Sonny
Stitt bei seinem Auftritt in JAzz oN A SUMMER's DAY.
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an einem speziell fur das Event konzi-
pierten Ort® veranstaltet wird.

Als frithes Beispiel in der Diskussion
von Rockumentaries illustrierte beispiels-
weise Thomas Cohen in Playing To The
Camera die Geschichte von JAzz ON A
SuMMER’s DAY. Der Regisseur Bert Stern
wurde iiber seinen Redakteur Aram Ava-
kian in die Produktion involviert (vgl.
Saul 2003: 113). Als junger Werbefotograf
war er aber mehr an einem Yachtrennen
im Hafen und den weiblichen Zuschau-
ern interessiert (vgl. Goodall 2015: 37)
und lieB sich von einem Plattenlabel
bei der Auswahl der mitzuschneiden-
den Bands anleiten (vgl. Abb. 15a-d). In
Sterns Arbeit ist «the subsequent authen-
tic approach of the Direct Cinema direc-
tors [...] not yet fully evident» (ebd.: 38).
Trotzdem notiert Mark Goodall, dass
der Film eine Blaupause fiir die Darstel-
lung von Popfestivals wurde (vgl. ebd.:
37). Was ihn von den ikonischen Festi-
valfilm-Erfolgen der Direct Cinema-Ara
unterscheidet, ist sein dsthetische Heran-
gehensweise. Relevant ist, dass Sterns Stil
als «impressionistic rather than dynamic
(now the standard form of editing for pop
festival media)» (ebd.: 38) wahrgenom-
men wurde, was ein Kriterium dafiir ist,
die Authentizitit des Gezeigten aus Sicht
von Musikfans infrage zu stellen. Diese
Authentizitit wiederum ist allerdings,
wie bereits in der Einleitung angedeutet,

8  Die Alternative zu den grofien Festivalver-
anstaltungsorten, die hiufig fiir die Zeit des
Festivals auf Ackerflichen auflerhalb von
Ortschaften lokalisiert sind, sind kleinere
Festivals auf privatem Geldnde und Festi-
vals an Veranstaltungsorten, wie Clubs oder
Mehrzweckhallen.
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ein wesentliches Element der Wahrnehmung eines Films als Teil der Musikkultur und
macht Filme zu musikhistorischen Quellen mit Autoritét.

Gespiir fiir Trends - Der Erfolg von WoobsTock

Das Ende der 1960er-Jahre zeichnete sich durch die Counterculture-Bewegung aus,
die die Jugend auf Musikfestivals von bis dahin unvorstellbarem Ausmafd versam-
melte. Die Festivals standen im Mittelpunkt von non-fiktionalen Festivalfilmen, die
ihr Bild und ihre Legendenbildung maf3geblich pragten, wie das populérste Bei-
spiel, WoopsTock von Regisseur Michael Wadleigh, deutlich macht. Dieses pragte
nachhaltig die Wahrnehmung des Festivals:

Woobstock [Hervorhebung der Verfasserin] consolidated the public concensus
that Woodstock was (as the film is subtitled) 3 Days of Peace and Music [Betonung
im Original]. The glow was so strong that even direct evidence to the contrary —
such as a disastrous festival on the Isle of Wight in 1970 — did nothing to diminish
the future popularity of such festivals, which have only grown in popularity ever
since. (Arnold 2014: 129)

Die Relevanz dieser Filme als Marketinginstrumente, so Gina Arnold weiter, lasst sich
nicht hoch genug einschitzen. Nicht nur fiir Festivals, sondern auch fiir die Bands in
den Filmen, wie eine im Anschluss zitierte Anekdote von Joe Boyd, damals Manager der
Incredible String Band, zeigt. Die Band entschied sich fiir einen spéteren Slot im Fes-
tivalbilling von Woodstock und stattdessen wurde Singer-Songwriterin Melanie Safka
gefilmt. Boyd schrieb dazu in seinen Memoiren: «The extent of the error became clear
in the months to come as the Woodstock film reached every small town in America
and the double album soared to the top of the charts» (Boyd 2006: 223). WoobsTock
von 1970 war dabei der kommerziell erfolgreichste Film unter den Festivalfilmen. Zu
ihnen beispielsweise FEsTIvAL! (Newport Folk Festival), MONTEREY PoP (Monterey
International Pop Festival), CELEBRATION AT B1G SUR (USA 1969, Regie: Baird Bryant
und Johanna Demetrakas: Big Sur Folk Festival), SWEET TorRONTO (CA 1969, Regie:
D. A. Pennebaker, auch JoHN LENNON AND THE PLASTIC ONO BAND — LIVE IN TORON-
TO: Toronto Rock and Roll Festival), WATTSTAX (Watts Summer Festival), aber auch in
Europa das britische GLASTONBURY FAYRE (UK 1972, Regie: Nicolas Roeg und Peter
Neal: GLASTONBURY FAIRPORT CONVENTION) oder das aus der Roadie-Perspektive
erzihlte, ddnische KLoODEN ROKKER (DK 1978, Regie: John Menzer: Roskilde).
Der Erfolg von Woodstock griindet auf einem Verstandnis fiir das Material, das Jazz
ON A SUMMER’s DAY noch nicht mitbringt. Regisseur Michael Wadleigh sah Woodstock
zundchst als Test fiir andere Rockkonzertaufnahmen, der vor Ort dann zum Ernstfall
wurde (vgl. Scorsese zitiert in Evans und Kingsbury 2009: 246). Wadleighs Herangehens-
weise ergab sich durch die zufillige Beratung des Regisseurs mit einem freien Mitarbei-
ter von Columbia Records, dem Fotografen Barry Levine. Dieser horte von dem Festival,
fuhr hin und wurde dort von einem ehemaligen Kollegen angesprochen, der versuchte,
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die Filmcrew zu organisieren. Levine willigte ein als offizieller Standfotograf umsonst zu
arbeiten (unter der Auflage, dass er die Fotorechte und Negative behalten durfte):

There were teams of people that were set up by Michael Wadleigh, the director. Hed
done a film on Aretha Franklin ... and hed been in France in 1968 during the stu-
dent uprising there ... but he didn’t know too much about the contemporary acts
that were supposed to appear.

So as I worked in the record business, the music business, I sat with him and the
crews and we went through every act. I described the act, how many people were
in the act, what kind of music they played, whether they moved around a lot, who
was the featured performer. (Levine zitiert in ebd.: 247)

Wie bereits bei Jazz oN A SUMMER’s DAY fanden sich die Akteure der Musikindustrie
erneut eher zuféllig in ihrer Rolle als Teil der Crew und Gatekeeper der musikalischen
Performance. Der Unterschied war, dass diesmal signifikante Erfolge fiir die gezeigten
Bands eintraten. Auch die offene Betrachtung des Events unter erneutem Einbezug der
Fans, wie schon in einigen Filmen zuvor, trug zu einer verbindenen Darstellung bei, die
sich bis in die Moderne Rockumentary tradieren sollte.” Der Film zeichnete sich dabei
durch eine bunte Reprisentation der Fankultur aus. Er vollendete, so David James in
Rock'n’Film, die Restrukturierung der zwei Adressierungsmodi des klassischen Musi-
cal-Erzdhlungen durch die inklusive Natur des Rockn'Roll, indem er eine Verbindung
schuf zwischen «musicians and freaks» (James 2016: 248). Gleichzeitig reprasentierte
er sich selbst als Teil des Festivals und damit als Teil der Gegenkultur-Utopie, womit er
maf3geblich das eigene Filmgenre sowie das kulturelle Erinnern beeinflusste:

WoodstocK’s mythic validation of the counterculture’s ideals and WoodstocK’s retro-
active financing of the festival and its own concealment of the festival's many contra-
dictions and its own economic effectivity created the expectation that future festivals
would realize the transcendence of commoditiy relations in similar folk utopias.

As a result the concert, the tour, and the festival - all variously joining the commu-
nity of musicians and fans and invoking the films” audiences — became the music’s
primary social rituals, and films made about them became the dominant form of
rockn’roll cinema. (ebd.)

Der Festivalfilm als Auftragsarbeit
Auch wenn der Festivalfilm einen festen Platz im Kontext der Rockumentary-Gen-
res innehat, so markiert der Ubergang zwischen den 1960er- und 1970er-Jahren

9  Wenige Filmemacher riicken von dieser Art der Inkorporation von Fans in Konzertabldufe ab. Ein
Beispiel ist WoopsTOCK-Co-Regisseur Martin Scorseses Arbeit in THE BAND — THE LAST WALTZ.
Perfektioniert wird diese Form in PINK FLOYD - LIVE AT PoMPEIL, in dem Pink Floyd in einem
leeren Amphitheater spielen.
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trotzdem eine besondere Zeit, in der Festivalfilme direkte Auftragsarbeiten der
Musikfestivals wurden. Diese Finanzierungsform, die spater durch das Musikfern-
sehen und globale Events wie Live Aip (USA/UK 1985, Regie: Vincent Scarza) an
Relevanz verlor und erst in jiingerer Zeit - WACKEN 3D (DE 2014, Regie: Norbert
Heitker) oder EDC 2013 - UNDER THE ELECTRIC SKY (USA 2014, Regie: Dan Cut-
forth und Jane Lipsitz) — wieder bedeutsamer wurde, war dabei ausgelegt auf eine
mythologisierende Prasentation der Musiker einerseits und die Bewerbung einer gut
verlaufenden, meist konsekutiv angelegten Veranstaltungsreihe unter Ausblendung
ernsthafter Kritikpunkte andererseits. Dadurch unterschieden sich die Festivalfilme
von Konzertfilmen einmaliger Events, wie dem Abschiedskonzert von The Band in
THE BAND — THE LAsT WALTZ oder David Bowies 1973er Ziggy-Stardust-Perfor-
mance in ZIGGY STARDUST AND THE SPIDERS FROM MARs. Filmen, die von dieser
Zielrichtung abwichen oder sogar Probleme abbildeten, wurde nicht nur die Finan-
zierung entzogen, ihre Verwertung wurde sogar — wie bei COCKSUCKER BLUES —
aktiv verhindert.

Das bekannteste Festivalfilm-Beispiel dafiir ist MESSAGE TO LOVE — THE ISLE OF
WiGHT FESTIVAL (UK 1997, Regie: Murray Lerner), in dem das Isle-of-Wight-Fes-
tival von 1970 im Mittelpunkt steht. Urspriinglich wurde der Regisseur Murray Ler-
ner dazu eingeladen im Rahmen des Festivals seinen alteren Festival-Film FEsTI-
VAL! zu zeigen, stattdessen filmte er dort mit acht Kamerateams. Mit 175 Stunden
35-mm-Farbfilm der Kodakmarke High Speed Ektachrome> geriet dabei diese Auf-
zeichnung selbst zu einem teuren Projekt. Dies wurde verscharft dadurch, dass die
Festivalmacher kein Interesse daran hatten, den Film auf dem Markt zu sehen, denn
das Festival nahm einen zunehmend schlechten Verlauf (vgl. James 2016: 250).

Die Kontroverse mit den Festivalveranstaltern, die mafigeblich die Veroffent-
lichung beeintrachtigte, hatte mit der zunehmenden Kommerzialisierung und
Monetarisierung von Musikkultur um 1970 zu tun. Die Musikindustrie geriet hier,
in Form der Festivalveranstalter, mit der Hippie-Kultur aneinander. Das Rolling
Stone Magazine fithrt den Film aufgrund seiner Konzertaufnahmen in einer Liste
der «40 Best Rock Documentaries), rekapituliert aber die Problematik bezeichnen-
derweise im Sinne der Industrie:

It’s a concise encapsulation of Age-of-Aquarius contradictions: An overhead shot of
some 600,000 festivalgoers filling up the grounds of the East Afton Farm on Eng-
land’s Isle of Wight — which immediately cuts to the festival’s M. C., Rikki Farr, tell-
ing the audience that they can go to hell for ruining a chance at rock & roll bliss.

The community-versus-commerce argument over rock-fest admission fees runs
throughout Murray Lerner’s doc on the ill-fated 1970 endeavor, in which disillu-
sioned organizers and artists tussle with hippie entitlement («We want the world,
and we want it now!»), and both iron fences and utopian hopes come crashing
down. (Adams et al. 2014)
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MEssAGE TO Love wurde schliefilich erst 1997 fertiggestellt und veréffentlicht -
zu einem Zeitpunkt, an dem Lerner unter anderem bereits den Dokumentar-
film-Oscar fiir einen anderen Musikfilm, FRoMm MAO TO MOZART — [SAAC STERN IN
CHINA (USA 1980, Regie: Murray Lerner), gewonnen hatte (vgl. James 2016: 250).

Die Rockumentary als Schadensregulierung - GimME SHELTER und Altamont
Chaotische Elemente auf Festivals sind dabei stets ein Risiko in der Festivalfilmpro-
duktion. Das beweist auch der vielleicht kontroverseste Film der Ara, GIMME SHEL-
TER, der ein um einen Auftritt der Rolling Stones organisiertes Festival dokumentiert.
Das Festival, das im Jahr 1970 stattfand, wird unter dem Schlagwort <Altamont>, dem
Ort des Geschehens, oft als ein Endpunkt der friedlichen Gegenkulturbewegung
zitiert. Der Film fing kurz vor Ende der umfangreichen Aufnahmen den Moment
ein, in dem der Fan Meredith Hunter scheinbar eine Waffe zieht und mit einem Mit-
glied der Hells-Angels, von denen einige Chapter die Sicherheitsiiberwachung iiber
das Event iibernommen hatten, aneinandergerit und todlich verletzt wird. Dieser
Augenblick verdnderte nicht nur die Wahrnehmung der kulturellen Bewegungen der
Zeit (vgl. Downes und Madeley 2013: 98), es verdnderte auch die Relevanz des Films.
Dieser war urspriinglich als kurze Werbung von etablierten Rockumentary-Filme-
machern geplant, wie ein Kommentar von Rolling-Stones-Tourmanager Ronnie
Schneider nahelegt: «Originally we wanted Leacock and Pennebaker but they weren’t
available. Originally it was to be a promo clip for the upcoming European tour - it
turned into a potential TV show, then a TV feature - finally it turned into a feature
length movie» (Schneider zitiert in Skladany 2013: 125).

Mit einer Startfinanzierung durch die Band und eigenem Kapital war das Ziel der
Maysles-Briider von vorneherein eine Geschichte jenseits einfacher Konzertaufnah-
men zu erzdhlen (vgl. Vogels 2005: 74). Anders als bei COCKSUCKER BLUEs lief3 die
internationale Sichtbarkeit des Ereignisses allerdings keine Zensur durch die Band zu.
Der Film wurde statt als Werbemafinahme als Schadensregulierung verstanden. Er
inszeniert die Stones als kleinen, organisatorisch passiven Teil eines grof3en Events.
GIMME SHELTER montiert das Geschehen im Kontext einer Rezeption durch Mick
Jagger, der die Filmaufnahmen als Erster mit betroffenem Schweigen schaut, auf-
steht und im Begriff ist aus dem Bild zu gehen, als er dem Blick der Kamera begeg-
net und die Aufnahme einfriert. Seiner direkten Auseinandersetzung mit den Bildern
und dem Zuschauer im Anschluss stellt ein harter Schnitt Bilder von Hippies gegen-
tiber, die mit ihren Familien, bunten Kleidern und frohlichen Gesichtern nach links
oben in die Morgensonne laufen (vgl. Abb. 16a-d). Diese Darstellung situiert ihn und
damit die Band in einer Beobachterrolle, in der sie als Teil der Industrie nur ihrem
Beruf nachgehen wollten. Jagger setzt sich mit den Bildern auseinander, scheint diese
aber auch zum ersten Mal bewusst wahrzunehmen. Die Auseinandersetzung mit dem
Ereignis und den Zuschauern ist eine Anerkennung der Umsténde, die Bilder der Fes-
tivalbesucher reorganisieren die abschlieflenden Eindriicke durch ihre symbolische
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- I" LY e '. & L -”J
16a-d Impressionen des Endes von GIMME SHELTER: Mick Jagger schaut im Schnittraum Aufnahmen des
Festivals, steht auf und geht. Im Anschluss laufen Festivalbesucher in den Sonnenaufgang.

Richtungsgebung. Dies sind die Erinnerungen, die sich alle Beteiligten gewiinscht
hatten und dies sind die friedlichen Erinnerungen, mit denen der Film sein Publikum
trotzdem entlésst. Ein neuer Tag beginnt: es geht weiter. Der Erfolg dieser Herange-
hensweise zeigt sich darin, dass heute viel stirker der Zeitkapsel,-Wert des Films in
Erinnerung bleibt, als die Rolle der Rolling Stones als Initiatoren des Festivals.

Werbung statt Kinoerfolg -

Die Direct Cinema-Rockumentary jenseits der Box-Office-Hits

Abschlieflend bedeutsam fiir die Betrachtung dieser Episode ist das grof3ere Korpus von
Rockumentaries in den 1970er- und 1980er-Jahren, die kein Kassenerfolg waren. Viele
liefen im Programmkino, im Rahmen von Hochschul-Veranstaltungen oder im Fernse-
hen. So ist die Resonanz auf Neil Youngs Konzertfilm Rust NEVER SLEEPS (USA 1979,
Regie: Neil Young) im Rahmen der Visual-Arts-Show NIGHT FLIGHT (USA 1981-
1988) grof3er als im Kino (vgl. Denisoftf und Romanowski 1991: 718). Fiir die Plattenfir-
men sind die dabei entstandenen Umsitze allerdings von sekundérer Bedeutung:

Record companies often financed the films for their soundtracks. Album sales gen-
erally outpaced box office figures. Led Zeppelin's THE SONG REMAINS THE SAME
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[Hervorhebung der Verfasserin] (1976) was a box office flop, but the soundtrack
rapidly climbed to Number 2 and achieved multi-platinum share. (ebd.)

Hier zeigt sich, dass sich aus Sicht der Musikindustrie der Erfolg friih, wie auch in al-
len folgenden Jahrzehnten der Rockumentary-Nutzung, weniger in den Zuschauer-
zahlen widerspiegelt, sondern in anderen Faktoren wie den Chartplatzierungen
oder der allgemeinen popkulturellen Resonanz. Dabei manifestiert sich die Idee
der Rockumentary als Marketinginstrument, das Geld kostet, aber nicht zwangs-
laufig die aufgewendeten Kosten selbst decken kann.

4.1.3 Kérnig, wild und kabellos - Technik und Asthetik der Direct Cinema-Ara

Die frithen Direct Cinema-Filme avancierten durch ihren Erfolg zu Vorlagen fiir
vergleichbare Produktionen und fiir die Genres, die aus ihnen entstanden. Dies
hingt besonders mit den mit ihnen verbundenen technischen Entwicklungen
zusammen, die dsthetisch nachhaltige Konsequenzen mit sich brachten. Mit Blick
auf die Filmausstattung datiert eine der ersten Entwicklungen zuriick vor die kom-
merzielle Direct Cinema-Ara zu einem der Urspriinge der Rockumentary-Filmge-
schichte, Jazz DaNCE. Fiir diesen hatte der Filmemacher Roger Tilton den Kame-
ramann Richard Leacock eingeladen, mit ihm in einem Jazz Club im East Village in
New York zu filmen. Die beiden kannten sich aus der Kriegsberichterstattung und
zur mobilen Asthetik einer Filmaufnahme in einer Kriegszone regte Tilton in der
Folge Leacock auch an. Dieser erinnerte sich 2011:

We shot wild! No tripod! Move! Shoot! I was all over the place, having the time
of my life, jumping, dancing, shooting right in the midst of everything. We spent
a fabulous evening shooting to our hearts’ content. Roger and his editor Rich-
ard Brummer laid these fragmentary shots in sync with the four pieces of music
selected for the film; slow, medium, fast and faster! It worked! On a big screen in
a theater, Wow! You were there, right in the midst of it, and it looked like it was in
sync... it was in sync! We couldn’t film dialogue or sustained musical passages this
way. But it gave us a taste, a goal. (Leacock zitiert in White 2011)

Das sich aus einer solchen bewussten Entscheidungen gegen eine Inszenierung ent-
wickelnde Selbstverstindnis der Direct Cinema-Regisseure als «Fly on the Wall»
war von Beginn an weniger eine Arbeitspraxis als vielmehr eine Reflexion der
technischen Neuerungen, die sich in einer utopischen Stoffrichtung manifestierte.
Technische Entwicklungen in der Direct Cinema-Ara zielten darauf ab, die Tech-
nik so zu entwickeln, dass sie als storender Faktor eines immersiven Filmvorgangs
eliminiert wurde. Richard Leacock erinnert sich folgendermaflen:

I needed a camera that I could hand-hold, that would run on battery power; that
was silent, you can't film a symphony orchestra rehearsing with a noisy camera; a
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recorder as portable as the camera, battery-powered, with no cable connecting it
to the camera, that would give us quality sound; synchronous, not just with one
camera but with all cameras.

What we call in physics a «general solution>. Filming an orchestra with two or three
cameras, all in sync with a high-quality recorder and all mobile [...]. This became
a goal that took another three years of intensive effort to achieve. Remember that
the transistor, without which none of these goals could be achieved, was still in its
infancy. (Leacock zitiert in ebd.)

Ein Teil dieser Generallosung betraf auflerdem das Problem, dass die Anwesen-
heit eines Beleuchters und der Einsatz von artifiziellem Licht einen weiteren deutli-
chen Eingriff in die Situation darstellten. Licht wiederum war jedoch ein essenziel-
ler Bestandteil des Filmprozesses. Einige Direct Cinema-Filmer, darunter Leacock,
Pennebaker und Maysles, entwickelten zunachst eigene Kameras, die das Problem
der Handhabung losten. Auch die Einfithrung der franzdsischen 16-mm-Kamera
Eclair NPR (fiir Noiseless Portable Reflex>) im Jahr 1963 kam den Wiinschen der
Industrie entgegen.”® Die parallele Entwicklung von schnellerem, lichtsensitiverem
Filmmaterial erlaubte es schliellich auch die zusitzliche Beleuchtung bei Aufnah-
men zu reduzieren (vgl. Loiselle 2007: 41). Die dabei entstehende Kérnung wurde
Element der authentischen Asthetik, die mit der Dokumentarfilmschule assoziiert
wurde (vgl. Winston 1996: 82). Die verbesserte Kameratechnik ermdglichte unter
anderem das Filmen von Nahaufnahmen. Dies kreierte einerseits eine affektive Nihe
zum Geschehen, andererseits damit aber auch die Notwendigkeit fiir die Performer
sich zunehmend mit der Kamera auseinanderzusetzen (vgl. Beattie 2011: 30).

Vollig losgel6st - Mobile Bild- und Tonaufnahmen

Der Anspruch von Leacock den Synchronton und den Film unabhingig - also
ohne Kabelverbindung - mit leichten Geriten aufzunehmen, erméglichte schlief3-
lich die Entwicklung des Audioiibertragungssignals (Neo-)Pilottone 1954 und des
analogen Tonaufnahmegerits Nagra III im Jahr 1957. Die Nagra-Gerite wurden
ab 1960 in die USA exportiert und Leacock bediente sich der polnischen Technik
frith. Um auf Kabel zu verzichten, stattete er seine Kamera mit einer Uhr aus, die
er zeitlich mit dem Aufnahmegerit synchronisierte. Die Polit-Dokumentation PRI-
MARY FILMTE ER BEISPIELSWEISE «with modified 16mm Auricon with a zoom lens,
using Nagra Y4» magnetic tape recorder synchronized by means of a Bulova Accut-
ron electronic watch» (Ellis 1984: 371).1!

10 Dies lag daran, dass sich das Filmmagazin schnell wechseln lie. Die 16-mm-Kameratechnik
wurde in der Folge erheblich weiterentwickelt. So kam bereits 1971 die leichtere und im Vergleich
giinstigere Eclair ACL auf den Markt (vgl. Jullier und Mazdon 2007: 224).

11 Der Einsatz fiihrt allerdings zu einem erheblichen Nachsynchronisationsbedarf (vgl. Lipman
2015: 167).
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Um 1962 boten Drittanbieter fiir die Nagra-Gerite «Crystal Sync Units> an, die
eine dhnliche Synchronisation ohne Kabel ermoglichten. Die Befreiung des Tons
pragte die Rockumentaristen dabei nachhaltig, denn sie ermdéglichte beispiels-
weise ein verdndertes Navigieren an den Orten der Musik und insgesamt ein orga-
nischeres Verhiltnis zum Ton (im Rahmen der Synchronisation). Dies erlaubte es
den Toningenieuren sich freier zu bewegen und auch in Bezug auf die Positionie-
rung ihrer Aufnahmegerite zu experimentieren sowie den Ton und das Bild in der
Postproduktion getrennt voneinander bearbeiten zu kénnen (vgl. Beck 2016: 30).

Nicht vorfinanzierte Rockumentaries mussten allerdings mit der Tech-
nik arbeiten, die die Crewmitglieder zur Verfiigung hatten. So erinnert sich
der WoobpsTtock-Standfotograf, Barry Levine, an seine Arbeit mit den Teams:
«[BJack in those days, the only way you could have synch sound was to be connec-
ted, literally connected with a wire, to the camera for the mic to by synched, and
there was no in-camera sound, it was all external» (Levine zitiert in Evans und
Kingsbury 2009: 247). Dies bedeutete fiir den Einsatz bei Woodstock, dass man-
che Kameraleute ohne Ton arbeiteten und andere von einem Partner mit «Nagra
tape recorder and a mig, [...] synched into the camera» (ebd.) begleitet die Inter-
views filmten. In der Postproduktion des Tons entstand durch den Verzicht auf den
fiir Dokumentationen {iiblichen Kommentar und die reine Nutzung von diegeti-
schem Sound eine Interpretationsliicke in Bezug auf die Bilder. So ldsst sich erkla-
ren, dass der Ton in der Uberlegung, wie Diegese und Technik ineinandergreifen
konnten, bereits frith nicht nur Teil des Dokuments, sondern zu einem eigenen
asthetischen Instrument wurde. Der Filmhistoriker Ken Dancyger macht die Orga-
nisation des Bildmaterials um den Ton als kontinuitétsstiftendes Element in der
Geschichte der Rockumentary fest. Die «aurale Kontinuitit> (vgl. Dancyger 2013:
122) habe dabei geholfen Szenen zu verbinden. Dies fithrte zum grundlegenden
organisatorischen Merkmal der Rockumentary: der Organisation der Bilder um
die Musik herum. Dancyger erklédrt dazu weiter: «Consequently, the sound track
became more important than it had been in the dramatic film. [...] [C]inema verité
filmmakers also used intentional camera and sound mistakes, acknowledgment of
the filmmaking experience, to cover for losses of continuity» (ebd.).

Bis heute findet sich diese Technik in der Verbindung von On-Stage- und Backsta-
ge-Sequenzen liber Musik aus der Performance, die beispielsweise genutzt wird, um
die Kontinuitit einer Tour zu demonstrieren. Sie findet sich aber zum Beispiel auch in
Talking-Head-Sequenzen und historischen Uberblicken, in denen Zeitzeugen durch
Berichte die Kontextualisierung montierter Bilder iibernehmen. Insgesamt ermdg-
lichte die neue Technik nun eine Reihe von Praktiken. Sie war dabei allerdings, wie
Keith Beattie treffend anmerkt, insgesamt weniger Resultat eines «crude technolo-
gical determinism» (Beattie 2004: 85), wie er sich im Rahmen einer so deutlich for-
mulierten Arbeitsideologie wie im Direct Cinema aufdridngen kénnte, sondern eher
Ergebnis der Arbeitspraxis. Das Ergebnis war dennoch ein neuer Filmstil: «All these
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factors combined to create a grainy, hand-held, authentic-sound, go-anywhere style
of film that was entirely new» (Winston 1996: 82). Im Zusammenspiel von der Tech-
nik und der Mentalitit des Direct Cinema gab es dabei einen sichtbaren Unterschied
zwischen der praktischen Anniherung und der dabei geschaffenen Optik.

Das authentische Wobblyscope - Die Direct Cinema-Asthetik

Wihrend die Technik vor Ort nicht storen sollte, wurde ihre sichtbare Abwesen-
heit dsthetisch zum Paradigma fiir das Echte, das Reale. Konkret bedeutete das:
vor Ort nahm sie sich zurick, im Bild stellte sie diese Abwesenheit als Kriterium
der Authentizitdt aus (vgl. Cousins und Macdonald 2006: 249). Diese utopische
Form dokumentarischer Prozesse sollte dokumentarischen Aufnahmen durch ihre
Unmittelbarkeit Authentizitit und Zugénglichkeit verleihen, was in der Logik der
Rockumentary einer Darstellung grundsétzlich forderlich sein konnte:

With its shaky, hand-held visuals (<wobblyscope>) and on-location sync sound (or
«direct> sound, usually supplemented by on-location «wild> sound) direct cinema
can deliver an impression of discorded immediacy and tactility that stands in sharp
contrast to the deliberate scenes and soundscapes of more traditional documentary.
[...] These techniques place viewers «in the position of vicarious witnesses> (Corner
1996: 2), creating a sense of being there> while producing an imagined, intimate
connection betwenn viewers and on-screen subjects. (Geiger 2011: 154)

Besonders kérnige Schwarz/Weif3-Bilder mit schlechtem Sound standen allerdings
von Beginn an einem elementaren Teil musikalischer Prisentation technisch ent-
gegen: dem immersiven Erlebnis von Performance. Darin mag begriindet liegen,
dass das Direct Cinema in der Rockumentary zwar seine grofite Verbreitung (vgl.
Bordwell und Thompson 1994: 668), aber nicht zwangsldufig seine reinste Verkor-
perung findet. Denn in Bezug auf die narratorischen und dsthetischen Strategien
der Rockumentary-Genres verdnderte sich die Rockumentary in der Direct Cine-
ma-Ara bereits deutlich hin zu dem Unterhaltungsprodukt, als das sie in den fol-
genden Dezennien instrumentalisiert wird. Diese Entwicklung wurde beispiels-
weise im Kontext der neu aufkommenden Asthetik der Rockmusik als Teil einer
politischen und musikalischen Spektakel-Kultur erklirt, die sich von urspriingli-
chen Ideen der Authentizitit hin zu kommerzieller Musikkultur veranderte. Die
Rockumentary diente dabei als das Présentationsorgan dieser Veranderung, erklart
Peter Stapleton in seiner kenntnisreichen Masterarbeit The Rockumentaries, Direct
Cinema, and the Politics of the 1960s, denn sie ist ein Teil jener wachsenden Event-
kultur. Dabei kam es zu einer Verbindung der Gegen- mit der Mainstream-Kultur,
die sich zunehmend auch in den Medien findet: «[T]he rockumentaries ended up
presenting what was essentially a rock concert spectacle, in the process demonst-
rating Kellner’s critique that, although the media spectacle contains the illusion of
individuality, in reality it promotes a kind of mass conformity» (Stapleton 2011:
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132). In der Zusammenfassung aller kulturellen Bewegungen in einer neuen Kultur
des Spektakels entstand zunehmend die Etablierung der Rockstars in Abgrenzung
zu ihren Fans sowie eine Entkopplung der Musik von jenen Alltagsthemen, die den
Protestsong noch mafigeblich bestimmt hatten (vgl. ebd.).

Die Rockumentary ist in ihren Genres, besonders im Konzertfilm, dabei dsthe-
tisch offen fiir Spektakel, weil sich in ihr ohnehin dsthetische Referenzen auf Spiel-
filmgenres tradieren. Vera Dika schrieb dazu in Recycled Culture in Contemporary
Art and Film unter anderem mit Blick auf WoopsTock: «Moving away from the
swing music featured in the classical musical, rock needed a new cinematic form,
one that responded to its immediacy» (Dika 2003: 84). Dies geschieht unter ande-
rem mit dem bereits diskutierten Rekurs auf das Musical. Dessen Strategien fiir
einen Einbezug der Zuschauer wurden im Ausklang der Direct Cinema-Ara in die
Rockumentary tibertragen, beispielsweise in Form eines Liebesbeziehungs-Motivs,
in Form von Zuschauerperspektiven auf die Bithne sowie in einer narrativen Hin-
fithrung zu einem Konzert, das im Mittelpunkt des Filmes steht (vgl. ebd.).

Inszenierung statt Dokumentation - THE LAsT WALTz als neue Rockumentary-Form
Eine Transgression hin zu einer deutlichen Inszenierung - im Vergleich zu den
urspriinglichen Konzepten der unverfilschten Dokumentation - erklért sich nach
Stapleton moglicherweise aus den Altamont-Szenen: «GIMME SHELTER [Hervor-
hebung der Verfasserin] [...] provided a cautionary example for both musicians
and the music industry of what not to do and it is likely the film influenced a more
conservative turn in later rockumentaries [...], which effectively removed any pos-
sibility of the spontaneous, unscripted moment» (Stapleton 2011: 145f.). Ein Kon-
zertfilm, den Stapleton in diesem Zusammenhang nennt, ist der mit Musikvideos
durchzogene THE SONG REMAINS THE SAME. Ein anderer ist THE BAND - THE
LAsT WALTZ, dessen Verdnderung aber auch als Ergebnis der Verbindungen einiger
Rockumentary-Filmemacher nach Hollywood gelesen werden muss. Als The Band
den befreundeten Scorsese anfragte, ihr Abschiedskonzert im Jahr 1976 zusammen
mit berithmten Gastmusikern wie Bob Dylan und Joni Mitchell zu filmen, tiber-
nahm dieser einfach das Team, das mit ihm auch an einem Musical arbeitete:

In keeping with the grandeur of the occasion, then, Scorsese brought the produc-
tion crew and equipment from the mainstream, high-budget film he was currently
working on, his postmodern musical NEw York, NEw York [Hervorhebung der
Verfasserin] (1977). In doing so, Scorsese began a process that would eventually
destabilize the filming conventions of the cinema-verite rock concert film.

(Dika 2003: 85)

Dies bedeutet, dass fiir THE LAsT WALTZ unter anderem ein Bithnendesigner, Teile
des Sets von GONE WiTH THE WIND (USA 1939, Regie: Victor Fleming, George
Cukor und Sam Wood) sowie ein 200-seitigen Ablaufplan, der den Ablauf der
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Songtexte und Kameraperspektiven vorwegnahm, zum Einsatz kamen (vgl. Fox
1999: 81). Wihrend der technische Aufwand der Inszenierung in der Nachfolge
Scorseses auf hohem Niveau verblieb, beschriankte sich dessen Bruch mit etab-
lierten dsthetischen und erzdhlerischen Konventionen des Musicals eher auf seine
Werke und einige Filme - insbesondere in den 1980er-Jahren -, denen eine dhn-
liche, stark an der Performanz orientierte Asthetik inhirent ist. Robert Strachan
und Marion Leonard zitieren unter anderem den Talking-Heads-Konzertfilm Stop
MAKING SENSE (USA 1984, Regie: Jonathan Demme) und U2 - RATTLE AND HuMm
(USA 1988, Regie: John Joanou) als Beispiele fiir die Darstellung mit «less compli-
cated camera angles, black-and-white film, an absence of fast cutting and no audi-
ence reaction shots» (Strachan und Leonard 2003b: 27). Obwohl diese Asthetik
allem widersprach, was im Weiteren in der MTV-Ara relevant wurde, diente THE
Last WaLTZ dennoch fiir viele Filmemacher und Bands als gerne zitierte Blau-
pause fiir gute Rockumentaries. Grund dafiir war, dass Scorsese die Musik nicht
nur asthetisch durchorganisierte, sondern auch einen Auteur-Zeitgeist in der Pré-
sentation von Musik bewies, der beispielsweise in seinen frithen Musikvideo-Ar-
beiten auf MTV nicht mehr so einfach nachzuweisen ist.'?

4.2 Jung, hip und in Serie - Die MTV-Ara (1980er-2000)

Der 1. August 1981 markierte den Ubergang zur Ara des Pay-TV-Musikfernse-
hens, als der Spartensender Music Television (MTV) auf Sendung ging. Indem es
eine Vielzahl von Sendern und Rockumentary-Serien fiir das Fernsehen hervor-
brachte, pragte das Bezahlfernsehen die 1980er- und 1990er nachhaltig. Diese Ent-
wicklung fand parallel zu den wichtigen Umbriichen auf dem Musikmarkt statt, der
nun das finanzielle Volumen, das in der Boomzeit der 1960er- und 1970er erwirt-
schaftet wurde, unter globalen technischen und gesellschaftlichen Veranderungen
verwalten und erhalten musste. Dabei hatte der Musikkonsum in den 1960er-Jah-
ren bereits im Kontext erster Konglomeratisierungsentwicklungen gestanden:

The sixties were also the time in which the record business, paralleling the evolution
of the film business some 30 years earlier, consolidated distribution (and the owner-
ship of <independent> labels) into the hands of a few corporate giants that included
RCA, CBS, Warner Communications, and PolyGram. [...] By the late 1970s, indus-
try sales at retail list prices hovered at the $4 billion level. (Vogel 2011: 246)

Die Musikindustrie setzte sich zu diesem Zeitpunkt in Amerika noch aus den gro-
en Major-Labels und kleineren Independent-Labels zusammen, von denen sich

12 Roger Beebe notiert zur frithen Rolle etablierter Regisseure in den Musikvideos auf MTV - unter
Beachtung der veranderten Wahrnehmung der Rolle von Regisseuren - eine Abwesenheit von Re-

ferenzen, welche eher den Performer in den Vordergrund stellen (vgl. Beebe 2007: 307).
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immer mehr eigene Videodepartments zulegten (vgl. u.a. Foti 1982: 1) und mit
neuen Videoproduktionsfirmen zusammenarbeiteten. Dies geschah bis etwa Mitte
der 1990er-Jahre, als der Markt durch riickldufige Zahlen wieder zu schrumpfen
begann (vgl. Atwood 1997: 89). Die Entwicklung hin zur (Musik-)Videoindust-
rie in dieser Zeit ist als Teil einer weiteren Konglomeratisierung zu lesen. Sie trat
gleichzeitig mit der zunehmenden Deregulierung verschiedener Industriezweige
auf, darunter auch jener des Entertainment- und Medienmarktes. Diese Deregulie-
rung initiierte eine konzentrierte Welle von «media mergers» (Croteau und Hoy-
nes 2006: 91) von Hollywoodstudios, Fernsehsendern und Technikunternehmen
ab Mitte der 1980er-Jahre zu Medienmischkonzernen. Die Tendenz zur Konglome-
ratisierung in der Kulturindustrie (vgl. Wu 2012: 259) beforderte dabei die Re-Eta-
blierung der Medienunternehmen der 1940er-Jahre, notierte John Izod in Hol-
lywood and the Box Office. Jene formten zu Beginn der 1980er-Jahre wieder genau
die Oligopole, die in den 1940er-Jahren zerschlagen worden waren (vgl. Izod 1988:
179). Dabei ging es mafigeblich um die Akquise von Rechten fiir Wiederverdffent-
lichungen: «[The studios] could anticipate altogether greater returns if they or com-
panies in their group owned the concerns that would deliver their films into pat-
rons’ living-rooms» (ebd.).

Analog zu dieser Strategie ist auch die technische Entwicklung der Abspieltech-
nik zu lesen, die hiufig als wichtiger Meilenstein in der Musikgeschichte verstan-
den wird. Bis zu den 1980er-Jahren bildeten die Kassette und Vinyl-Schallplatte
die Musikmedien der Zeit. Zwar gingen die Umsitze in den 1980er-Jahren nicht
direkt zuriick, stagnierten aber ab einem gewissen Punkt. Das Major-Label Univer-
sal hatte in den 1960er-Jahren fiir die neuen, Rockn'Roll-affinen, jungen Konsu-
menten zunichst die Audioqualitét ihrer Produkte verbessert und mit ihrem «tru-
er-to-life hi-fi stereo sound» (Vogel 2011: 246) genau den Nerv der Zeit getroffen.
Zum Beginn der 1980er-Jahre wurde mit der Compact Disc (CD) nun ein Spei-
chermedium eingefiihrt, das versprach diese Qualitit auch addquat wiedergeben
zu konnen. Als Reaktion auf die Anforderungen, die die digitale Technologie in
den neuen Aufnahmemdoglichkeiten mit sich brachte (vgl. Robertshaw 1982: 191),
war die im Jahr 1983 eingefithrte Audio-CD zuerst als Musikspeicherformat fiir
Klassik beliebt, wurde aber bald auch fiir alle anderen Musikgenres eingesetzt (vgl.
Faulstich 2005: 188). Fiir die Konsumenten war sie mobil, modern, belastbar und -
nach einer teuren Einfithrungsphase - erschwinglich. Als Produkt war sie eine von
der Musikindustrie forcierte Entwicklung, da sie einerseits billiger in der Produk-
tion war (vgl. Rauch 2015: 574) und andererseits die Umsitze verbessern sollte,
weil sie erstmals das Aquivalent zu den Filmwiederverdffentlichungen, umfassende

13 Eine relevante Fufnote ist dabei zu Beginn die Bedeutung der britischen Musikindustrie mit ihren
New-Wave-Exporten, die iiber mehr und qualitativ bessere Videos verfiigt und diese deshalb in gro-
Berem Umfang zur Verfiigung stellen kann als die nordamerikanischen Label (vgl. Denisoff 1988: 46).
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Musik-Rereleases, ermdglichte. Auf CD konnten und wurden in der Folge erneut
und in groflem Umfang Bandkataloge ausgewertet (vgl. Horowitz 1984: TA-39).
Doch fiir die Entscheidung spielte auch die Rockumentary eine Rolle. Ein weite-
rer Grund fiir die Etablierung der CD war nidmlich - beispielsweise in Grof3bri-
tannien — der massive Riickzug verschiedener Hersteller aus der Audiokassetten-
produktion zu Beginn der 1980er-Jahre, um stattdessen das wachsende Medium
Videokassette zu fertigen (vgl. Robertshaw 1982: 26).

Direktvertrieb als wachsender Markt - VHS-Rockumentaries

Die Uberginge von der Pri-MTV- zu den MTV-Rockumentaries sind in der Pro-
duktion und Umsetzung jenseits des Fernsehens nicht klar zu umreiflen. Rockumen-
taries dieses Bereiches seien hier zur Orientierung nach dem populdren Abspielme-
dium ihrer Zeit VHS-Rockumentaries genannt und haben den vielleicht am starksten
wachsenden und am wenigsten kartografierbaren Markt. Das Konzept der Zweitver-
wertung auf dem Videomarkt stammte dabei urspriinglich aus der Filmindustrie:

Als in den achtziger Jahren der Videorecorder dort Einzug hielt und 1984 schon
neun Millionen Gerite in Betrieb waren, reagierten die Verleihe unmittelbar und
schufen einen lukrativen Videomarkt fiir die Zweitverwertung ihrer Filme, zuerst
als Leih-, dann als Kaufkassette [...]. Auch die Produktion zog allmahlich in
Betracht Filme speziell fir den Video- und Fernsehmarkt herzustellen, «irect-to-
video> oder «direct-to-TV> genannt. (Merschmann 2001: 1070)

Die Unterscheidung zwischen Direct-To-VHS-Filmen und jenen, die auf VHS eine
weitere Verwertung erfahren, ist im Hinblick auf den Umfang der produzierten
Rockumentaries von Relevanz. Denn zu den Produktionen, fiir die der Videorekor-
der als Erstverwertungsoption vorgesehen war, zdhlten zunehmend Filme unter-
schiedlicher Lange, die von Labels oder von Bands in Auftrag gegeben oder selbst
produziert wurden. Diese konnten direkt in Kombination mit anderen Audiospei-
chermedien verkauft werden, wobei die Labels auch als Distributor auftraten. Diese
Paketen bestanden insbesondere aus Live-Alben mit einem Konzertfilm, der bei-
spielsweise besonders aufwindige oder spezielle Veranstaltungen, Backstage-Be-
richten mit Amateurmaterial der Musiker, Tour-Impressionen oder Sammlungen
von Musikvideos enthalten konnten. Mit Blick auf einzelne Produktionen scheint
sich dabei (dies miisste allerdings anhand einer umfassenden statistischen Erhebung
untersucht werden) zu dieser Zeit die Tendenz zu verfestigen Mitschnitte mit gerin-
gerem logistischem Aufwand und spezifischer Zielgruppe (also Konzert- und Backs-
tage-Material) als Zusatzmaterial zu lancieren, wihrend umfangreiche (historische)
Portrits als Einfithrung in das Thema eine Erstauswertung im Fernsehen erfuhren.

14 Ausgestrahlt wurde beispielsweise die Serie BEsT oF BriTisH der BBC, zu der unter anderem der
von Journalist Stuart Cosgrove produzierte, anderthalbstiindige Film GENEsis - A History (UK
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Besonders unter Sammlern einzelner Bands oder Musikrichtungen werden
dabei die VHS unter der Bezeichnung «Video» bis heute (beispielsweise tiber das
Plattenportal Discogs) gesammelt, gekauft und getauscht. Es hangt deshalb vor-
rangig an den Plattenfirmen, ob diese Filme spiter oder tiberhaupt eine digitale
DVD-Veréftentlichung erhalten. Zu dem umfassenden Korpus gehoren beispiels-
weise Titel wie der Konzertfilm Tom PETTY AND THE HEARTBREAKERS: PAack Up
THE PLANTATION - LIVE! (USA 1986, Regie: Jeff Stein), das historische Portrit zum
gleichnamigen Kompilationsalbum Jupas PrIEsT — METAL WORKS '73-"93 (UK
1993), aber auch die von Marky Ramone selbst produzierte Amateur-Tour-Rocku-
mentary RAMONES AROUND THE WORLD (USA 1993, Regie: Marky Ramone).

Der Fernsehmarkt wird kommerzialisiert - und zum Ort fiir Musik

Nach der historisch etablierten Zusammenarbeit mit Hollywood erweiterte aller-
dings das Kabel- und Satellitenbezahlfernsehen (vgl. Thompson 2007: 111) den
audiovisuellen Einfluss der Unterhaltungsindustrie auch in die Wohnzimmer, die
nach der Hochzeit des Radios erneut das Zentrum des Musikkonsums in den USA
wurden. Im Jahr 1987 verfiigte die Halfte der amerikanischen Haushalte tiber min-
destens einen Kabelanschluss sowie einen Videorekorder, fast 30 Prozent schlossen
sogar mehrere Vertrage {iber Bezahlkanile ab (vgl. Ang 1996: 48f.). Wihrend in
der Direct Cinema-Ara der maflgebliche wirtschaftliche Erfolg im Box Office lag -
zunehmend ergénzt durch gelegentliche Filme und Serien im Fernsehbereich -,
kannte die MTV-Ara in der logischen Konsequenz der Entwicklung also gleichbe-
rechtigt die Fernseh-Rockumentary, Kino-Rockumentary und die Direct-to-VHS-
Produkte, die seltener im Kino und héufiger von Bands und Produktionsfirmen in
Zusammenarbeit mit den Labels veroffentlicht wurden.

Im amerikanischen Fernsehbereich dieser Zeit wuchs MTV durch den Aufkauf
seines Netzwerks Warner-Amex-Satellite (zu dem auch Nickelodeon gehért) durch
Viacom im Jahr 1985 zu einem Akteur des groferen Unterhaltungsmarktes. Doch
MTVs Entwicklung fand von Beginn an nicht ohne Kontext und Konkurrenz statt.
So startete bereits 1982 in Atlanta der Video Music Channel, bei dem Anbieter von
Kabelsendern Programmzeit mieten konnten. IThr Rahmenprogramm zu Musikvi-
deos dhnelte dabei in Geschwindigkeit und Werbewirkung dem lokaler Radiosen-
der und beinhaltete bereits Rockumentary-Sendekonzepte, wie auch MTV sie ab
1982 einfiihrte. Billboard Magazine sprach 1982 mit dem Vizeprisidenten fiir die
Syndikationsservices des Kanals, David Less. Dieser sah im Kabelfernsehen eine
Unterstiitzung des Heim-Entertainmentmarktes, da es mit spezifischen Sendezeiten

1990, Regie: May Miller) mit Konzert-, Fernseh und Interviewausschnitten gehorte. Als Produk-
tionsfirmen traten hier neben dem Label Polygram, Hit & Run Productions (eine Tochterfirma
des Hit-&-Run-Musikverlags) und die unter anderem fiir ihre Serie zu den Hammer-Films-Stu-
dios bekannte Produktionsfirma Best of British Film and Television auf. Die Distribution der
DVD-Version oblag spiter erneut PolyGram Records.
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und einer geografisch abgestimmten Nutzerausrichtung kosteneffizient und optimal
nutzbar sei. Er erkldrte damals: «Local origination is important because markets dif-
fer. There are not homogenous tastes around the country» (Less zitiert in Foti 1982:
9). Die Journalistin Laura Foti verstand in den audiovisuellen Kanilen aber auch
eine Konkurrenz zum Radio, das normalerweise ein lokales Publikum bediente:

Local origination also makes cable music — and the Music Video Channel - poten-
tially strong competitors of radio. The channel gives concert information and, when
the group Asia appeared in Atlanta recently, VMC shot an interview and got it on
the air even before the concert had started. (Foti 1982: 9)

Dass VMC zu dieser Zeit bereits eine Expansion seiner Sendestrategie in Erwi-
gung zog (vgl. ebd.), illustriert die Aufbruchsstimmung des Kabelfernsehens, in
der sich auch MTV entwickelte. Das Unternehmen Viacom avancierte in dieser
Entwicklung in den Vereinigten Staaten zum grofSten Akteur indem es seine Pro-
dukte auch jenseits des eigenen Fernsehmarktes verwertete und sich vor allem tiber
eine zunehmend aggressive Einflussnahme auf Markte und Akteure jenseits seiner
Fernsehkanile etablierte.

4.2.1 Kontrolle in alle Richtungen -
Das Musikmedienkonglomerat MTV entsteht

Strukturell fithrte die Zasur durch MTV zu einer Neupositionierung des Musik-
films und speziell der Rockumentary in der Medienlandschaft. Mit MTV eroff-
nete sich erstmals ein Raum, der speziell fiir audiovisuelle Musikmedien konst-
ruiert war und sein junges Nischenpublikum rund um die Uhr damit versorgte.
Dabei war MTV zwar weder der Startpunkt fiir Musikshows noch fiir Musikvi-
deos im Fernsehen, es initiierte allerdings eine industrielle Organisation audio-
visueller Musikmedien, kreierte zumindest zu Beginn die Idee des <Music Video
Networks>”* und war als Nischensender mit einem jungen Publikum Teil der ver-
anderten Rezeptionsmuster. Der Medienkonsum verschob sich dabei zunehmend
von der Offentlichkeit des Kinos in die Privatsphire des Wohnzimmers, bis Anfang
der 1980er-Jahre tiber drei Viertel der amerikanischen Haushalte mehr als einen
Fernseher besaflen (Grossberg et al. 2006: 276). Dies wirkte sich einerseits auf die
Produktion von Rockumentaries und deren Verhaltnis zum Kino aus, andererseits
definierte es die Machtverhiltnisse im Diskurs neu. Mittels strategischer Vertrags-
verhandlungen und durch konsequentes Wachstum wurde MTV zum Torwichter,
der sich zwischen dem Konsumenten und der Musikindustrie positionierte.

15 Auch wenn der Titel von MTV die Abkiirzung fiir Music Television Network ist, so ist die ur-
spriingliche Sendeform von MTYV, ein Kanal mit Musikvideoprogramm, inzwischen unter dem
differenzierten Begriff des Music Video Networks bekannt.
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Kommerziell war die MTV-Ara mit dem Fernsehen - und fiir Musik spezi-
ell dem Viacom-Netzwerk — und dem treibenden audiovisuellen Werbeinstru-
ment des Musikvideos die bis dato erfolgreichste Epoche fiir die Musikindustrie
tiberhaupt. Nach anfinglicher Skepsis waren es die Nutzer- und Geschiftszahlen,
die dafiir sorgten, dass sich MTV rasch etablierte: «It became obvious that such a
[music television] market existed in the U.S. as the initial audience of 2.5 million
skyrocketed to 17 million within 2 years» (Tschmuck 2012: 167). Fiir MTV bedeu-
tete der Erfolg eine wachsende Gruppe von Werbepartnern. Damit war der Sender
frither schuldenfrei und profitabel als antizipiert und wuchs zu einem ernstzuneh-
menden Vertragspartner fiir die Major-Labels. Im Jahr 1983 unterschrieb der Sen-
der Exklusivvertrige mit den Major-Labels als Copyright-Halter von Songs, um
eine bestimmte Anzahl von Musikvideos gegen eine monatliche Gebiihr ausstrah-
len zu diirfen (vgl. ebd.).

Es war die Exklusivitit dieser Vertrége, die den Erfolg MTVs konstituierte, denn
der Sender nutzte seine Verbindung zu den Major-Labels um jegliche Konkurrenz
auf dem Musikfernsehmarkt zu unterbinden (vgl. Banks 2010: 262). Die Vertrige
drangten andere Musikkanile ohne Exklusivvertridge an den Marktrand (vgl. ebd.).
Gleichzeitig wurde MTV damit zum wichtigsten Ort fiir die Musikdarstellung, der
beispielsweise Major-Labels den Vorzug gegeniiber Independent-Labels gab und
damit Erfolg mafigeblich als Resultat der Labelzugehorigkeit konnotierte. In die-
sem dynamischen Kontext wurde MTV Teil einer grofieren Netzwerkstruktur und
begann selbst Rockumentaries zu produzieren.

Viacom - Die Netzwerkstrategie im Hintergrund des MTV-Phanomens

Im Jahr 1985 kaufte die Dachgesellschaft Viacom Grofteile des Senders und schuf
damit ein Netzwerk, dem unter anderem auch die Sender Nickelodeon und VH1 -
ein Musikkanal fiir Zuschauer jenseits der jugendlichen Zielgruppe von MTV -
angehorten. In dem Mafle, in dem MTV mehr Zusatzunterhaltung in Form von
moderierenden Videojockeys (V]s) und Hintergrundinformationen anbot, wurde
der Betrieb des Senders teurer. Die sukzessive Erganzung des Netzwerks formte des-
halb ein Oligopol, das auch in Richtung der Kabelanbieter und der Filmindustrie
seine Einfliisse geltend machte. Das Musikfernseh-Unterhaltungsprodukt-Konglo-
merat entwarf in den 1990er-Jahren beispielsweise ein Modell fiir eine Gewinntei-
lung mit Hollywood im Rahmen der Videoverleih-Kette Blockbuster, wie Laurie
Pasiuk in ihrer Analyse von Viacom fiir das Karriereportal Vault.com rekonstruiert.
Das Unternehmen entwarf eine Strategie zur Umsatzbeteilung der Filmfirmen, die
die Menge der Filmtitel, die der Kette Blockbuster zur Verfiigung standen, verdrei-
fachte. Diese Strategie fithrte allerdings zu einer Klage vor texanischen und kali-
fornischen Gerichten durch 250 unabhéngige Filmhéndler, die gegen MTV, des-
sen Blockbuster-Kette und acht Filmstudios gerichtet war. Die Anklage der 2002 in
Texas gefiihrten Verhandlung lautete auf Wettbewerbsverzerrung, da den Parteien
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vorgeworfen wurde, dass durch den Vertrag zur Umsatzbeteiligung unabhéingige
Héndler von vergleichbaren Vertrigen ausgenommen wiren (vgl. Pasiuk 2008: 277).

Die Expansion in den Videoketten-Markt flankierte den Einstieg in den Film-
produktionsmarkt, in dem das Unternehmen unter anderem in Musik- und Jugend-
filmen wie FERRIS BUELLER’s DAy OFF (USA 1986, Regie: John Hughes) involviert
ist. In Form der Produktionsfirma MTV Films produziert das Unternehmen seit
1996 hauptverantwortlich neben seinen Serien auch lingere Rockumentaries wie
den Fernsehfilm JourNEY oF DRr. DRE (USA 2000, Regie: Lauren Lazin). Neben der
Expansion in externe Betriebsbereiche und das Ausland, nahm durch die Inkorpo-
ration von Sendern unter dem Viacom-Banner auch der Druck auf die Kabelfern-
sehanbieter zu. So fusionierte Viacom 1999 mit seinem ehemaligen Mutterkonzern
CBS Corporation und wurde damit zum zweitgréfiten Medienkonglomerat nach
Time Warner (vgl. Kumar 2012: 149). Vertrage mit Kabelanbietern enthielten nun
Pakete fiir mehrere Sender des Konglomerats, beispielsweise MTV nur in Verbin-
dung mit VH1 (vgl. Banks 2010: 261). Die langfristige Konsequenz des sich vergro-
Blernden Netzwerks mit mehr und unterschiedlichen Sendern und Firmen waren
dabei programmatische Veranderungen, unter anderem eine Erweiterung des
inhaltlichen Angebots um Sitcoms und Filme des Viacom-Konzerns (vgl. Kumar
2012: 149). Die Zusammenarbeit mit der Musikindustrie verlor in dem Mafle an
Prioritdt in dem MTV Networks seine Bestrebungen als Musikfernsehsendernetz-
werk reduzierte.!® Bereits in den 1990er-Jahren war absehbar, dass insbesondere
der Export von MTV in Bezug auf die finanzielle Rentabilitit des eigenen Kon-
zepts Uiberschitzt wurde. So sah sich beispielsweise MTV Europe bei seinem Start
1987 einem Markt gegeniiber, der weder tiberall ein Kabelsystem noch einen lin-
deriibergreifenden Werbemarkt hatte (vgl. Roedy 2011: 38).

Der US-Markt blieb die Stirke des Unternehmens. Fiir die USA zitierte das Bill-
board Magazine in einem Artikel noch 2001 Mark Weinstein, Président einer fiih-
renden, unabhingigen Musikvideoproduktionsfirma, der erklarte: «Viacom is run-
ning the show now, whether we like it or not. [...] Anytime one company owns an
extraordinarily high percentage of screen space for music videos, it's a problem»
(Weinstein zitiert in Hay 2001: 68). Jack Banks hielt dazu fest, dass beispielsweise
Sendern wie Fuse, urspriinglich 1994 als MuchMusic USA gegriindet, bis weit jen-
seits der Jahrtausendwende noch mit derselben aggressiven Verdringungsstrate-
gien begegnet wurde, wie in den Jahrzehnten zuvor. Er notierte riickblickend im
Jahr 2010: «Because of the emergence of a new music service, Fuse, MTV has in the
past years aggressively pressured record labels to agree to these exclusive arrange-
ments as a way to undercut Fuse and prevent it from directly challenging MTV’s
dominance» (Banks 2010: 2621.).

16 Bereits 2005 wurden die Arbeitsbereiche des Medienkonglomerats Viacom wieder aufgeteilt in
den Unterhaltungs- und Film- sowie den Nachrichtensender-Bereiche (vgl. Holt 2011: 169).
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Die Exklusivvertrige beinhalten dabei im Gegenzug fiir kostenlose Werbezeit
auf dem Sender Rechte an bis zu 20 Prozent der Musikvideos der Labels, auf die
MTYV iiber einen Zeitraum von sechs Monaten alleine zugreifen darf (vgl. ebd).
Diese Torwichter-Rolle von MTV respektive Viacom als eigenstdndiger Akteur,
der verschiedenen Industriebereichen die Parameter fiir die mediale Darstellung
von Musik diktiert, ist in der MTV-Ara besonders ausgeprigt. Sie muss in der
Analyse von Rockumentaries dieser Zeit zwingend mitgedacht werden. Der Ein-
fluss reduzierte sich dabei allerdings nicht nur auf die Vertragsgestaltung und den
damit verbundenen Wettbewerb. Er dufSerte sich auch aktiv in einer neuen Rolle,
die Filmemacher im Kontext von Musikproduktionen einnehmen konnten, sowie
in neuen Sendekonzepten, die maf3geblich mit den verdnderten Fernsehgewohn-
heiten zusammenhingen.

4.2.2 Der Rockumentarist als Musikvideoregisseur und Moderator

Die Marktmacht des Senders MTV entstand maf3geblich durch Fremdinhalte, die
die Musikindustrie kostenlos zur Verfiigung stellte: Musikvideos. Ein Instrument
des Senders, diese im Programm zu rahmen, sie damit einer Verwertung zuzufiih-
ren und so den Geschmack der Konsumenten zu steuern, waren die Rockumen-
tary-Formate, die der Sender und sein Mutterkonzern Viacom selbst produzier-
ten oder einkauften. Den Wandel hin zu MTV bestimmte dabei erneut eine neue
Generation junger Filmemacher.

Im Kontext der rapide voranschreitenden Kommerzialisierung der Unterhal-
tung in den USA, des Aufkommens von Hollywoods (New Cinema> und der neuen
Anforderungen des jungen Senders vollzogen sie den finalen Wandel der Rocku-
mentary von einer Direct Cinema-Ethik zu Medienproduktionen, die dem Indus-
triefilm naherstanden. Fiir die audiovisuellen Medien des Rockumentary-Modus
bedeutete dies Raum fiir eine dsthetische, aber auch eine formale Diversifikation.
Das Musikfernsehen war eine speziell auf sie zugeschnittene Programmnische, die
Sendekonzepte jenseits der bisherigen Reportagen und Fernseh-Shows in offent-
lich-rechtlichen Sendern und den Kinofilmen ermdglichte. Neben den Regisseu-
ren der Direct Cinema-Ara, wie Pennebaker, etablierten sich auch jiingere Regis-
seure wie Phil Joanou, der unter anderem fiir die Band U2 U2 - RATTLE AND HUM
filmte, eine Rockumentary, die mit Interviews und Live-Aufnahmen das sechste,
gleichnamige Studioalbum der irischen Rockgruppe ergédnzte. Einige dieser jun-
gen Regisseure forcierten dabei eine enge Zusammenarbeit mit den Bands, indem
sie als relativ unbekannte junge Akteure der Band bewiesen, dass sie grofie Fans
ihrer Musik waren. Die Bandmitglieder von U2 wihlten beispielsweise selbst den
jungen Filmhochschul-Absolventen, der zwar wenige eigene Projekte mitbrachte,
dafiir aber ein bekennender U2-Fan war. Er bewies seinen Enthusiasmus durch die
Organisation eines Treffens, das auf seine Initiative hin stattfand: «When he heard
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17a- Die urbane Stadt als Kulisse reicht vom Intro der Sendung Vipeo Music Box bis zu den Interview-
orten: beim Halloween Jam (rechts oben), auf der StraBe (links unten) und in Clubs (rechts unten).

about the project, he arranged an introduction through a mutual friend and flew
from Los Angeles to Conneticut at his own expense to sell himself to the band. U2
liked him immediately» (Denisoff und Romanowski 1991: 272).

Diese Beziige entwickelten sich in den 1980er-Jahren héufig bereits auf der
Grundlage einer personlicher Einbindung in die portritierten Szenen. So waren
beispielsweise Ralph McDaniels und sein Ko-Moderator Lionel <The Vid Kid> Mar-
tin die Moderatoren und Initiatoren der ersten Hip-Hop-Rockumentary-Reihe,
einer einstiindigen Musikvideo-Sendung namens VIDEO Music Box (USA 1984-
1996)'7 auf dem offentlichen New Yorker Sender WNYC. Die Show, resiimierte
Sacha Jenkins fiir das Magazin Vibe 2006, reflektierte bereits durch die Orte, von
denen sie berichtete, einen selektiven, authentischen Zugang zur Hip-Hop-Kultur,
der Fans und Musiker gleichermafien in den urbanen Raum holte (vgl. Abb. 17)
und in Gesprache verwickelte:

Even though it was on public access TV, the show made you feel like a velvet-rope
VIP. Whether up in the clubs with Dana Dane or on the Brooklyn streets with Big
Daddy Kane, VMB’s [Hervorhebung im Original] artist access was second to none,
putting untouchables like Rakim in our palms. (Jenkins 2006: 200).

17 Die Serie lduft auflerdem von 1996 bis heute auf WNYE-TV.

199



4 Gegenkultur, Subkultur, Massenkultur - Die Geschichte der Rockumentary

Auf dieses frithe personliche Eingebundensein in eine Szene durch eine Rocku-
mentary-Serie folgte fiir Lionel C. Martin eine erfolgreiche Karriere in dem eher
schmalen Segment der afro-amerikanischen Musikvideoregie (vgl. Banks 1996:
170£.)." Haufig begaben sich die Filmemacher und Bands nach einer gemeinsamen
Zusammenarbeit in Rockumentaries und Musikvideos auf einen audiovisuellen
(und damit dsthetischen) Lernprozess. Dies initiierte eine neue Form des Arbeitens
in dem Maf3e, in dem die Produktion von Filmen im Nachgang der Direct Cinema
Ara sich von der Idee einer themenorientierten Filmauswahl lste. Statt der Aus-
wahl eines Themas mit eingeschriebener Narration, fiir die sich ein Filmemacher
entschied oder fiir die er angeworben wurde, musste jetzt eine Erzdhlung in ein
vorhandenes Thema eingeschrieben werden. Fiir die neuen Filmemacher dienten
dabei die Beziige zur ersten Ara der Rockumentary als Referenzpunkte fiir die Her-
angehensweise. Phil Joanou beschrieb das erste Projekttreffen mit U2 spater bei-
spielsweise folgendermafien:

What we really ended up discussing at that first meeting was THE LAST WALTZ
(1978). Funnily enough Robbie Robertson was at the show that night. All the guys
in U2 loved the film too, so back at the hotel I told them that I could do a film like
that with 16mm behind the scenes, a couple of concerts in 35mm black and white
(which no-one had done), and a couple of concerts in color.
We could cut it all together and make it a film about the music. We could then struc-
ture the film with all the different kinds of footage we had. The band were excited,
and so was Robbie Robertson because we were using his and Scorsese’s template. In
Dublin we did some more hashing out, and we also looked at STOP MAKING SENSE
(1984), GIMME SHELTER (1970) and all the great concert films.
When we came to edit the film, there were I think 22 different possible edits of the
movie. We ended up shooting a million and a half feet of film.

(Joanou zitiert in Rowlands 2016, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Dies bedeutete aber keineswegs ein Verharren auf einem filmischen Status Quo.
Die MTV-Ara markierte in vielerlei Hinsicht eher eine Phase der experimentellen
Entwicklung der Rockumentary durch die Filmemacher, getragen von einem ver-
gleichsweise soliden Budget von Seiten der Musikindustrie und einer zusitzlichen
Absicherung durch die Hollywood-Studios. Beides galt allerdings unter der Vor-
aussetzung, dass die Bands bereits Verkaufswert besaflen. Das Beispiel von U2 -
RATTLE AND HuM zeigt dabei je nach Beschreibung des Produktionsverlaufs die
Risiken eines vorher nicht durchkalkulierten Zugangs. Der Journalist Mat Snow

18 Er arbeitete aulerdem als Regisseur fiir zwei Musikspielfilme mit explizitem Werbeanspruch. So
fithrte er unter anderem Regie fiir die Komddie DEr Jam’s How To BE A PLAYER (USA 1997,
Regie: Lionel C. Martin) und LoNGsHOT (USA 2001, Regie: Lionel C. Martin), einen Film tber
einen Teenie-Basketballer, in dem diverse Kiinstler des Managers Lou Pearlman auftraten, der
auch das Drehbuch fiir den Film schrieb.
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skizziert in seiner Biographie U2 Revolution die Entwicklung des Films. Auf-
grund des fehlenden Drehbuchs wurde aus der Tourdokumentation bald ein rie-
siges Projekt, das durch die Umsetzung von immer neuen Ideen bald das Vierfa-
che des urspriinglichen Budgets kostete (vgl. Snow 2014: 105). Mit schliefilich fiinf
Millionen Dollar fir die Arbeit der Kamerateams, deren Transport und Ausstat-
tung musste U2 die Rechte an Paramount verkaufen, um zumindest die Kosten zu
decken (vgl. ebd.).”

Das Beispiel illustriert die Notwendigkeit strukturierten Arbeitens, um einerseits
die Kosten zu begrenzen und den Film andererseits an die Anspriiche des Kinopu-
blikums anzupassen. So redigierte Paramount das Material von U2 — RATTLE AND
Huwm auf seine Sinnhaftigkeit. Das Studio verlangte eine Scharfung des Leseflusses,
den man in der Direct Cinema-Ara - ohne Kommentar und starke Priisenz der Fil-
memacher - vielleicht eher noch als Eigenleistung des Publikums verstanden hitte:

The studio needed a more coherent movie than just a collection of disconnected
scenes, so short explanatory interviews had to be filmed to link the set pieces. And
the mountain of footage had to be picked through to find not only highlights but
also an understandable sequence of events. (ebd.)

Diese Rolle zwischen innovativem Dokumentarist und Auftragnehmer bestimmte
die Transformation der Rockumentary in ein Massenprodukt der Musikindustrie.
Die neuen Filmemacher waren selbst Musikfans. Gleichzeitig entwickelten sie neue
kreative Visionen fiir die audiovisuelle Darstellung von Musik. Dass dabei ein Raum
zwischen der Rockumentary und den experimentellen Moglichkeiten des Musik-
videos gefunden wurde, ist dabei kein Zufall. Eine der wenigen Frauen im Musik-
video-Geschift, Liz Friedlander, beschrieb die Moglichkeiten dabei wie folgt: «I
think what motivated me was that I was always a huge fan of music. Music videos
always seemed to be the best way to be experimental in film. You don't get paid to
do short films this experimental anywhere else» (Friedlander zitiert in Hay 2000:
5 und 103). Der Ubergang zwischen Musikvideo und Rockumentary verlief dabei
héufig flieffend und konnte auch iiber die Dezennien hinweg stattfinden. Etymolo-
gisch spiegelte er sich in der doppelt besetzten Begrifflichkeit «(Music) Video» fiir
Musikvideos wie Live-Aufnahmen in den 1980er-Jahren wider. Historisch ldsst er
sich in den Karrieren diverser Regisseure der MTV-Ara fassen, die spiter oft auch in

19 Serge Denisoff und William Romanowski beschreiben dagegen in Risky Business, dass Studios den
Film aufgrund seines (geplant) hohen Budgets von vorneherein abgelehnt hitten (Denisoff und
Romanowski 1991: 727). Dass Paramount den Film im Jahr 1988 trotzdem und mit Verlusten (vgl.
ebd.: 729f) in die Kinos brachte, erklart sich aus diesem Zusammenhang allerdings nicht. Eben-
so besteht eine leichte Diskrepanz in der spéteren Bewertung der Rolle Joanous je nach zeitlicher
Perspektive. Denisoff und Romanowski konzentrieren sich auf die Ubernahme der kreativen Kon-
trolle durch Joanou und die Unzufriedenheit der Band damit (vgl. ebd.). Allerdings distanzierte
sich die Band nach Kritiken zwar teilweise von dem Film, beschiftigte Joanou aber immer wieder.
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Hollywood erfolgreich arbeiteten. Zu ihnen zéhlten etwa David Fincher mit seinem
Regiedebiit, dem Rick-Springfield-Konzertfilm THE BEAT OF THE L1vE DruM (USA
1985, Regie: David Fincher) und seinen Videos fiir Madonna. Weitere bekannte Bei-
spiele sind Julien Temple mit seinem Regiedebiit, dem Kompilationsfilm SEx Pi1s-
TOLS NUMBER 1 (UK 1977, Regie: Julien Temple), und seinen Videos fiir die Sex Pis-
tols oder Valerie Faris, die erst fiir MTV die Musikserie I. R.S. RECORDS PRESENTS
THE CUTTING EDGE (USA 1983-1987) und spater Musikvideos produzierte.’

4.2.3 Die Musikserie - MTVs ROCKUMENTARY

In Bezug auf neue narratorische Strategien entwickelte sich im Fernsehen die
umfassende Instrumentalisierung der segmentartigen Strukturierung des Pro-
gramms. Dieses neue Wirkungsprinzip, das MTV vertrat, funktionierte tiber das
bereits Mitte der 1970er-Jahre von Raymond Williams analysierte Konzept des
Flow, «eine flieende Programmstruktur endloser Bilderstreifen» (Hoffmann
2003: 226). Jane Feuer vermerkt dabei eine Intensivierung dieser Struktur in den
1980er-Jahren, die von einem dsthetisch-technischen Paradigmenwechsel begleitet
wurde. Sie beschreibt diese neue flieflende Programmgestaltung als «segmentation
without closure» (Feuer 1995: 8) und den Flow, bestimmt durch die Entwicklung
der Programme der Kabelsender, als «cable flow» (ebd.). Diese Veranderung der
Rezeptionshaltung durch das Kabelfernsehen, bei der der Zuschauer nun zwischen
Segmenten vieler Quellen wihlen konnte, liest sie als postmodernes Fernsehen, das
statt dem gezielten Wechsel der Sender nun ein breites Angebot zum Sendersurfen
bietet (vgl. ebd.).

MTYV verband diesen Bilderfluss, in dem kaum noch zwischen Werbung und
Programm unterschieden wurde (vgl. ebd.), nun zusitzlich, im Sinne der neuen
Bezahlkanile, mit einem Narrowcasting, einer «Konzentration auf ein kleines
Zuschauersegment» (Hoffmann 2003: 226). In diesem Fall handelte es sich um
junge, moderne Musikhorer, die als Konsumenten den Markt zunehmend pragten.
Die Videoclips, mit denen MTV sein Programm initiierte, waren konstruiert, um
das Wirkungsprinzip dieses Flows zu unterstiitzen. Sie erweiterten zwar die Durch-
schnittsldnge von Popsongs seit den 1960er-Jahren von drei auf bis zu sechs Minu-
ten (vgl. Vernallis 2004: 288), stellten damit aber immer noch eine vergleichsweise
kurzweilige Form der Videokunst dar.

Seit ihrer Etablierung Anfang der 1980er- bis in die spaten 1990er-Jahre zeig-
ten die Musikvideoshows und Chart-Sendungen, ebenso wie in Ausschnitten auch

20 Dabei gibt es keine feste Abfolge. Einige Filmemacher finden beispielsweise erst nach der Jahrtau-
sendwende und ihren Erfolgen in Hollywood zur Rockumentary, wie im Fall von Michel Gondry,
der unter anderem mit Videos fiir Bjork seine Karriere begann und 2005 im Konzertfilm DAVE
CHAPPELLE’Ss BLOCK PARTY (USA 2005, Regie: Michel Gondry) Regie fiihrte.
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die Rockumentaries (ab Mitte der 1980er), Musikvideos. Mit ihnen und durch sie
wurde MTV erfolgreich. Es scheint deshalb eine logische Konsequenz, dass die
Rockumentary-Serien genauso in der Entwicklung der Videoshows gelesen werden
wie in der jener Musik-Gameshows, die im Fernsehen seit Dekaden ausgestrahlt
wurden. Wie jene prisentierten sie iiber die erzahlende Klammer eines konkreten
Musikthemas unterhaltsam Musikvideos und Musikthemen und hielten sie so als
Teil einer umfassenderen Popkultur zusammen. Ebenso wie Musikvideos-Shows
wurden auch Rockumentaries, beispielsweise WHAT’Ss HAPPENING — THE BEATLES
IN THE USA, theoretisch bereits vor MTV im Fernsehen ausgestrahlt, sie entspra-
chen dabei zu Beginn aber mehr den einzelnen Leinwand-Produktionen des Direct
Cinema. Erst die MTV-Ara bedeutete eine strukturelle Implementierung von pop-
kulturellen dokumentarischen Serienkonzepten, wie sie aus dem Radiobereich
bereits bekannt waren.

Zur taglichen Serie von Musikvideos kam damit eine Serie von Rockumentaries
tiber den Verlauf der Woche(n). Bei ihrer Verortung im Programm war die geringe
Unterscheidung zwischen Werbung und Programm, wie Jane Feuer sie analysiert,
von grofler Bedeutung fiir ihre Wahrnehmung und vermutlich auch fiir ihre wei-
tere historische Entwicklung.” Der Viacom-Sender MTV sowie der 1985 gegriin-
dete Sender VH1 (Video Hits One) waren beispielsweise in den 1980er- und frithen
1990er-Jahren aktiv in Produktionen dieser Art involviert, wenn auch, besonders
mit Blick auf Grof3britannien, nicht als einzige. Das Konzept der Sendungen war
dabei meist dhnlich. Die jeweils 30-miniitigen Folgen von MTV ROCKUMENTARY
konzentrierten sich auf einzelne Kiinstler, wie beispielsweise die MTV ROCKUMEN-
TARY: MOTLEY CRUE (USA 1989, Regie: n. n.) auf die Hair-Metaller Métley Crite.
Der Schwestersender VH1, dessen Image lange von einem detaillierteren Blick auf
Popmusik fiir ein etwas dlteres Publikum bestimmt blieb, verfiigte mit den 60- bis
90-miniitigen Ausgaben von VH1 - BEHIND THE Music und VH1’s LEGENDs*
(USA 1995-2001) dabei tiber vergleichbare Formate, oft zu denselben Kiinstlern
(in diesem Fall VH1 - BEHIND THE Music: MOTLEY CRUE, USA 1997, Regie:
Michael McNamara). Als relevant fiir das Angebot auf den Sendern erwiesen sich
dabei auch etablierte, externe Produktionsfirmen. So stellte die ab dem Jahr 1969
von der britischen Produktionsfirma Isis Production produzierte, eingangs disku-
tierte Serie CLAssIC ALBUMS einzelne Alben ausgesuchter Bands vor. Die Folgen
wurden von der BBC sowie in den USA auf VH1 ausgestrahlt.

21 Zur Einschitzung der Auswirkung von MTV auf die Langspiel-Rockumentaries und die Wahr-
nehmung von Rockumentaries im Allgemeinen brauchte es dringend eine intensivere Auseinan-
dersetzung der Rockumentary-Forschung mit den Akteuren der MTV-Ara - im besten Fall ver-
gleichbar mit der zur Modernen Rockumentary im Anschluss an diesen historischen Uberblick in
dieser Arbeit.

22 Beide wurden unter anderem in Zusammenarbeit mit der Produktionsfirma Gay Rosenthal
Productions produziert.
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Die Rockumentary-Produktionen standen in der MTV-Ara noch gleichberech-
tigt neben Musikshows wie HEADBANGER’s BALL (USA 1987-2010)* und Musikvi-
deo-Zusammenstellungen wie dem MTV-Sendekonzept 120 MINUTES (USA 1986-
2000), bevor Comicserien und nicht-musikalische Serien das Programm sukzessive
ersetzten. Die Rockumentaries dieser Zeit gestalteten sich mit einem kanonisieren-
dem Blick auf Kiinstler oder Alben im Kontext einer Konsumentenanleitung. Sie
boten einen Plattenladen-Grundkurs in der immer umfangreicher werdenden Land-
schaft von Popmusik, wie sie 2000 der Musikfilm HiGH FipeLITY (USA 2000, Regie:
Stephen Frears) humoristisch portritierte. Programmatisch funktionierten sie dabei
wie ein tiberlanger Werbespot fiir bestimmte Kiinstler und Alben. In diesem Kontext
erkldrt sich auch die bereits erwahnte Serie I. R. S. RECORDS PRESENTS THE CUTTING
EDGE, mit der das Label I. R. S. Records eine Zusammenstellung von Musikvideos des
eigenen Labels und anderer zeitgendssischer Kiinstler auf MTV anbot. In einer Dis-
kussion im Billboard Magazine um Gebiihren fiir die Videos artikulierte das Label
dabei eine deutliche Position zu dem Sender, aber auch zu audiovisuellen Musik-
medien. Robynne Modiano, die damals fiir die Video- und Club-PR zustindig war,
erklérte: «Videos should be a promotional tool [...]. It’s not necessary to be paid for
it because it makes an artist more visible to the public. MTV definitely affects record
sales. We don’t see video as a sort of revenue» (Modiano zitiert in Foti 1982: 26).

Dass diese Haltung der Musikindustrie sich im selben Mafle auf Dokumen-
tationen - also die bereits erwdhnten anderen Formen von «Video» —, auf MTV
und dariiber hinaus bezieht, ist zwar nicht impliziert, aber gemessen daran, dass
L.R.S. Records ein frithes Rockumentary-Sendekonzept verantwortete, plausibel.
Dies hing unter anderem damit zusammen, dass diese Werbeplattformen selbst
weitere Ankniipfungspunkte fiir gekaufte Werbeeinheiten boten, insbesondere
wenn diese Werbung selbst als Unterhaltungsprodukt konzipiert war.

Werbung mit Kiinstlern wurde dabei ab den 1980er-Jahren zunehmend zum
akzeptierten Standard, wie Bethany Klein ausfithrlich beschreibt (Klein 2009). Sie
notiert dabei insbesondere zu der Adaption des Stils, der sich in Musikvideos wie
Rockumentaries findet: «Because music videos are fundamentally commercial, desi-
gned to sell rock musicians, songs and albums, in fact taking their inspiration from
the European new wave commercials of the 1970s [...], it makes sense that the aes-
thetics were so readily adopted for television ads» (ebd.: 90). Signifikant ist die heutige
Rezeption der MTV ROCKUMENTARY-Serie. Diese Serie, ebenso wie die vergleich-
baren Serien auf MTV und VHI, wird weniger in ihrer Entitit behandelt, sondern
gemafd ihren Produktionsumstinden wissenschaftlich und auch von Journalisten,
Biographen und Fans als punktuelle Referenz fir die kulturelle Betrachtung von
Kiinstlern und Genres genutzt (vgl. z. B. Perkins 1996: 18 oder Gordon 1997: 240). Sie

23 Die Show wurde 1995 in den USA und in ihrer europdischen Version 1997 abgesetzt. Bis zu einer
Wiederaufnahme von MTV2 im Jahr 2003 wurden nur gelegentliche Episoden produziert.

204



4.2 Jung, hip und in Serie - Die MTV-Ara (1980er-2000)

dient deshalb heute scheinbar mehr als
kulturelles Archiv denn als Werbetréger.
Doch wie unterscheidet sich diese
Form der Darstellung von der Direct
Cinema-Tradition im Kino? In der Tra-
dition der Musikjournalisten und Kri-
tiker fanden sich die jungen, bereits
erwidhnten Videojockeys (VJs) des Sen-
ders (vgl. Abb. 18a-c), die insbesondere
zur narratorischen Klammer zwischen
den Musikvideos wurden. In ihrer Aus-
bildung und ihrem Auftreten zeichne-
ten sie sich bereits durch eine groflere
Nihe zu den Musikkritikern der Fach-
magazine aus, als es bei den die Direct
Cinema-Filmemacher noch der Fall
gewesen war. Sie fihrten durch die Pro-
gramme, die auf MTV bereits sehr bald
in Zusammenarbeit mit der Musikin-
dustrie entstanden. Noch deutlicher als
Musikkritiker oder Radiomoderatoren
mussten sie sich aber durch eine opti-
sche Referenz zu der von ihnen présen-
tierten Musikkultur sowie zu der avi-
sierten Zuschauergruppe auszeichnen.
Diese Arbeitsumstinde waren dabei
ein integraler Teil der Casting-Strategie
von Viacom. Die ersten Moderatoren
waren keineswegs Amateure. Sie kamen
vom Radio, wie Martha Quinn, oder
aus anderen Bereichen der Entertain-
mentindustrie, wie Nina Blackwood, die
eigentlich in Hollywood arbeitete (vgl.
Blackwood et al. 2013: 9-39). Mode-
ratoren wie Quinn, Blackwood, Hun-

18a-c VJs verschiedener MTV-Formate (von oben
nach unten): Martha Quinn und Alan Hunter in
den friithen MTV-Tagen, Peter Zaremba 1988 in
THE CUTTING EDGE HAPPY HOUR (ehemals I.R.S.
RecorDS PRESENTS THE CUTTING EDcE (Bild 2) und
Rikki Rachtman 1992 in HEADBANGER's BALL (Bild 3).

ter oder Goodman waren Vertreter einer medienaffinen, jungen Popkultur, zu der
auch die Musikkritiker der Printmagazine geh6ren.? Fiir die Rockumentary waren

24 Das Alleinstellungsmerkmal ist dabei ein inklusives Teams mit verschiedenen Identifikationsfigu-
ren. Neben den zwei Frauen arbeiten drei Mannern als VJs, darunter der afroamerikanische Mo-

derator J.J. Jackson.
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sie dabei auf zweierlei Art relevant. Sie gaben der Musik, die sie prisentierten, ein
Gesicht, einen Identifikationspunkt und einen «human status» (Sykes zitiert in
Denisoff 1988: 47) fiir den Sender MTV, wie Programm-Vizeprasident John Sykes
es formulierte. Sie waren, wie es Journalist Gavin Edwards in der Einleitung zur
Autobiographie der ersten MTV-V]s VJ: The Unplugged Adventures of MTV's First
Wave beschreibt, der Freund, der MTV mit anschaut und kommentiert (Gavin in
Blackwood et al. 2013: XIII). Thre Funktion war die eines als <normal> konnotierten
Protagonisten, der mit dem Zuschauer spricht und den Rahmen fiir die (zunachst
noch nicht interviewten) iiberhéhten Star-Images in den Musikvideos bildet (vgl.
Goodwin 2005: 46).

Bereits durch diesen Ansatz unterschied sich MTV von der passiven Beobach-
tungshaltung des Direct Cinema. Die VJs halfen auflerdem MTYV semantisch zu
ordnen, das als instabiler, wandelbarer Text mit institutionellen Parametern neue
Anforderungen an die Zuschauer stellte. Ubertrigt man John Langers Studie zu
TV-Personlichkeiten und Kino auf das Verhaltnis von Rock Musik und Kino (vgl.
Langer 1981), avancierten sie zu «conduits who give us, the television viewers, access
to pop star celebrities who enjoy fame beyond the confines of the small screen»
(Goodwin 1993: 46). Mit ihnen und durch die Art, wie sie gefilmt wurden, brachte
MTV Ruhe in die schnelle Asthetik seines Programms, analysiert Andrew Good-
win unter Zuhilfenahme von postmoderner Theorie (vgl. ebd.: 40). MTV entwickelte
dabei ein eigenstidndiges, dem Radio entsprechendes Programm. Was zu Beginn ein-
zelne «concert specials and other occasional special programming (such as interviews
and music-related movies)» (ebd.: 42f.) waren, wurde mit VJs als Anker im Pro-
gramm iiber die Jahrzehnte stérker organisiert. Diese Form der informellen Présen-
tation (vgl. Straw 2003: 206) stand dabei in der Tradition der Moderatoren im Radio
und Fernsehen, bildete aber einen deutlichen Gegensatz zu der Direct Cinema-Idee
einer eigenstindigen Darbietung fiir musikdokumentarisches Material, die sich ohne
ordnenden Kommentar und ohne eine Einschitzung von Wertigkeit entfaltete. Sie
bewegte sich stattdessen bereits deutlich auf jene Idee von Darstellung in der Rocku-
mentary zu, die in der Modernen Rockumentary-Ara bedeutsam werden sollte.

4.2.4 Subkultur und Hollywood -
Die Karriere der Filmemacherin Penelope Spheeris

Die MTV-Ara brachte nicht nur die mediale Neuorganisation der Industrie um die
Major-Labels mit sich, sondern bedeutete auch fiir die Independent-Labels einen
wachsenden Markt. Historisch gab es diese kleinen spezialisierten Firmen schon
seit den Anfingen der Plattenindustrie in den 1940er-Jahren. Bis heute dienen sie
als Impulsgeber und Experimentierfeld fiir groflere Trends. Sie vertreten dabei
die sich immer weiter ausdifferenzierenden Subkulturen, die von den Major-La-
bels als nicht vermarktbar wahrgenommen werden. MTV nahm nur sehr zogerlich
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Subkulturen in seinem Programm auf. So blieb den Independent Labels nur die
Moglichkeit, entweder selbst Filme zu finanzieren oder darauf zu setzen, dass die
erfolgreichen Filme der Zeit ihre Bands beinhalteten. Der Historiker und Autor
John Tucker, der als Fan der New Wave Of British Heavy Metal in Grofibritannien
in den 1970er- und 1980er-Jahren Musik hérte, erinnert sich an die Ubergangszeit:

I don't recall there being any influence from those areas [Musikfilm oder Musik-
dokumentation] whatsoever. There was precious little rock music on British TV, so
once I'd got past the tea-time teenybop shows hosted by the likes of Marc Bolan and
Bay City Rollers in the early Seventies there was nothing of any note at all.

(Tucker in einer E-Mail an die Verfasserin)

Auch Chartshows wie Top oF THE Pops befriedigten dabei seine Erwartungen im
Allgemeinen eher nicht, wenn man von gelegentlichen Auftritten absah: «Black
Sabbath doing Never Say Die and Whitesnake’s Bloody Mary being memorable, as
well as Judas Priest miming to Take On The World» (ebd., alle Hervorhebungen von
der Verfasserin). Als Teenager durfte er dabei unter der Woche spite Musik-Spar-
tensendungen wie OLD GREY WHISTLE TEST (UK 1971-1987) nicht sehen. Es blie-
ben also die Filme, allerdings boten die Musikgenres jenseits des Mainstreams dabei
nur wenig Angebot: «I saw SLADE IN FLAME [UK 1975, Regie: Richard Loncraine]
and THE SONG REMAINS THE SAME - which I found rather dull, to be honest, but it
was a midnight showing — and much later TRick Or TREAT but realistically, there
was nothing in my formative years visually to assist my interest in music» (ebd., alle
Hervorhebungen von der Verfasserin). Die Hauptquelle fiir die harteren Musikgen-
res war deshalb in GrofSbritannien eher das Radio, erklért er weiter:

Everything I needed came via BBC Radio 1 and THE Fripay Rock SHow [Her-
vorhebung der Verfasserin] — two hours of classic music and new releases. Even
at University when everyone was out on a Friday night getting hammered in pubs
and clubs I'd be listening and either taping or listing bands and tracks to investi-
gate further.

It’s hard to emphasize the importance of that show to UK metal fans, especially as
DJ Tommy Vance imbued the whole thing with a genuine aura of enthusiasm.

(ebd.)

Erst der amerikanische Musikvideomarkt Mitte der 1980er-Jahre veranderte dabei
fiir Tucker die Rezeption. Er ermdglichte zunehmend auch Konzerte und Video-
zusammenstellungen fiir den Heimvideomarkt und gab mit MTV den Subkulturen
eine Stimme,. Schliefllich wurde aber das Internet zum Impulsgeber fiir musikali-
sche Entdeckungen. Tucker resiimiert iiber dessen Einfluss auf das Rezeptionsver-
halten: «It is hard to explain to younger people about how very different the music
scene was prior to the Internet age, when trading tapes and word-of-mouth was of
paramount importance» (ebd.).
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In Kalifornien, einer Hochburg der Musikindustrie, hatte zur selben Zeit die
Reihe THE DECLINE OF WESTERN CIvILIZATION Einfluss auf die 6ffentliche Wahr-
nehmung von Punk und Metal, die ansonsten an vielen Orten in den USA vermut-
lich dem englischen Beispiel vergleichbar verlief. Sie illustriert nicht nur den Wan-
del von marginalisierten Subkulturen zum Hollywood-Trend, sondern auch die
Rolle von Rockumentaries fiir die Subkulturen. Die Geschichte von THE DECLINE
OoF WESTERN CIVILIZATION ist gleichzeitig die der Karriere von Filmemacherin
Penelope Spheeris. Wihrend bereits in der Direct Cinema-Ara Frauen wie Chris
Hegedus eine aktive Rolle gespielt hatten, fanden sich unter den Rockumentary-Re-
gisseuren der MTV-Ara nun auch Frauen, die alleine Produktionsfirmen fiir Kino-
produktionen leiteten. Zum Impuls fiir den ersten Teil ihrer Musikszenen-Trilogie,
THE DECLINE OF WESTERN CIVILIZATION (- THE PUNK YEARS) (USA 1981, Regie:
Penelope Spheeris), ihrem zweiten Film nach der Filmschule, ruft sich Spheeris im
Gesprach mit dem Rolling Stone Magazine in Erinnerung:

I was always going out the clubs and seeing the punk bands [...]. When punk
started happening, I said, «OK, this is it for me.» I had a music video company at
that point, and I was working for the record companies doing videos for the Staple
Singers, Funkadelic, Doobie Brothers and all kinds of old bands, but I learned how
to shoot music from doing those music videos, way before MT'V.
I said, I gotta make a movie about this punk scene. So whenever I would rent the
record equipment for the record companies, I'd go moonlighting out the clubs and
shoot the bands that I wanted to shoot. Screw the corps, right?

(Spheeris zitiert in Grow 2015)

Der Film, dessen Distribution die Verantwortlichen in Hollywood mit dem Argu-
ment «Punk is dead» (Swann 2015) ablehnten®, war dennoch so erfolgreich, dass
sie fiir die Produktion des zweiten Films einen Anruf von der unabhingigen
Film- und Fernsehproduktionsdivision des Independent-Labels I.R.S. Records
bekam.? Spheeris berichtet dabei 2014 bei einer Podiumsdiskussion zu einem Aca-
demy-Screening des Films im LACMA's Bing Theater:

I got a call from a guy called Paul Colichman and he was working at I. R. S. World
Media and [...] he said he liked the first Decline really a lot and my other films and
asked me, if I could do any film I wanted, what would I do.

And T said: «I would do the Decline part two». And he said: «What would it be
about?» and I said «Well, ’'m up on the strip all the time. There’s this pretty amazing

25 Die Distribution erfolgte laut Spheeris angeblich erst «after we closed down the boulevard with
5,000 cops up there. We four-walled it at the Fairfax Theater. The reason the Fairfax got re-done was
because of The Decline, Part I [Hervorhebung im Original]!» (Spheeris zitiert in Sperling 1998).

26 Die Division ist ein Teil des Medienimperiums von Miles Copeland und wurde gegriindet zur
weiteren Unterstiitzung der Bands seines Labels.
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music scene up there, so I would do it
about the metal music that was going on
at the time».
And so he hooked me up with a pretty
amazing producing team, who have
gone on to do brillant things in the
world - Jonathan Dayton and Valerie
Faris - and [...] we all sat down and
tried to figure out what bands to shoot.
(Academy Podium 2014)

In beiden Filmen gelang es Spheeris,
fiir die Szenen Trends vorauszusehen.
Zudem schuf sie in einer Zeit ohne dau-
erhafte mediale Archivierung Aufnah-
men, die bis heute aufgrund ihrer Sel-
tenheit und eines subtilen Humors - in
Form von Punkmusikern, die fluchend
den Mitschnitt-Disclaimer vor ihren
Konzerten verlasen oder Black-Sabba-
th-Sanger Ozzy Osbourne, der im Mor-
genmantel Eier briet — Kultstatus besit-
zen (Abb. 19a-b). Die Bedeutung von
THE DECLINE OF WESTERN CIVILIZA-
TION PART II - THE METAL YEARS (USA

19a-b Darby Crash von den Germs verliest den
Mitschnitt-Disclaimer in THE DECLINE OF WESTERN
CiviLizaTioN PART | (oben) und Ozzy Osbourne brat
im Morgenmantel Speck und Eier in THE DECLINE
oF WESTERN CIVILIZATION PART Il (unten).

1988, Regie: Penelope Spheeris) duflert sich nicht nur in der retrospektiven Wahr-
nehmung, sondern bereits in der Begeisterung der Labels wihrend der Entstehung.
So erinnert sich DJ Will, ehemaliger Mitarbeiter des Indies Metal Blade:

We were fortunate enough to have one of our acts, Lizzy Borden, which you saw

featured in the film, in the film and that was something that we were very exstatic

about. That was something that [...] helped put us on the map, even though we had

many bands on the label. Independent labels versus the majors - it was night and

day. [...] And then when this movie premiered initially, it was a big deal to every-

one on the scene.

(ebd.)

Der Kern ihres Erfolges war dabei eine zugewandte Neugierde und die Bemiithung
um Identifikation mit den Musikern wie auch mit den Fans. Sie reflektierte spater
den eigenen Zugang zur Metal-Szene: «It was pretty organic, [...] I had to grow my

hair out» (Spheeris zitiert in Grow 2015).

Dank des Erfolgs avancierte Spheeris auch zur Hollywood-Regisseurin mit
Musikspielfilmen wie WAYNE’Ss WoORLD, der Box-Office Erfolge feierte (vgl. Foster
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1995: 346). Sie duflerte spiter den Verdacht, dass das Angebot fiir den Film - ebenso
wie fiir die Rock-Mockumentary THis 1s SPINAL Tap!, die sie ablehnte, weil sie sich
nicht iiber Metal lustig machen wollte — darauf abzielte, ihre Glaubwiirdigkeit und
Popularitit in den Subkulturen finanziell zu instrumentalisieren (vgl. Jelbert 2015).
Der Erfolg von WAYNE’s WORLD schien dies zu bestdtigen: «Its unexpected success
meant she was now considered a safe pair of comedic hands. So she took some incom-
patico if well paid studio gigs, and used her own money to make 1998’s Decline Part
Three [Hervorhebung im Original], barely seen at the time» (ebd.). THE DECLINE OF
WESTERN CIVILIZATION PART III (USA 1998, Regie: Penelope Spheeris) kann dabei
auch als Reaktion darauf verstanden werden, dass Spheeris anschlieend nur noch
fiir Goofball-Komdédien gebucht wurde - ein Umstand, den sie retrospektiv humor-
voll mit der besonders in den Subkulturen negativ konnotierten Formulierung «So,
I totally sold out» (Academy Podium 2014) kommentiert. Es ist die Glaubwiirdig-
keit einer solchen Selbstreflexion, die ihr Zugang zu Szenen und Bands ermdglichte,
die nicht mehr ihrem urspriinglichen Betatigungsfeld entsprachen. So traf sie sich
fiir THE DECLINE OF WESTERN CIVILIZATION III erneut mit Jugendlichen in L. A,
die sie dazu inspirierten sich der Jugendkultur der Stadt erneut filmisch zu ndhern:

I looked at them and said, «Jeez, that looks like a whole other [Hervorhebung im
Original] punk movement going on,» so I stopped them and said, «What’s up with
you? 'm gonna make THE DECLINE [Hervorhebung der Verfasserin] Part Three».
[...] They said, «No, Penelope has to do that.» I said, «I am [Hervorhebung im Orig-
inal] Penelope.» «OK, cool, let’s go get some beer». (Spheeris zitiert in Grow 2015)

Spheeris ist ein Paradebeispiel fiir den direkten Einbezug der Filmemacher in die
Musikszenen jenseits industrieller Auftragsarbeiten. Sie kannte die Entertain-
ment-Industrie und bewegte sich genau deshalb in einer Grauzone zwischen der
werbenden Rockumentary und dem bereits diskutierten Musikdokumentarfilm,
der mehr um die ethnografischen Parameter von Musik bemiiht ist. Dies beein-
flusste ihre Dokumentarfilm-Ethik und verhinderte, dass sie trotz ihrer Erfahrung
mit dem Spielfilm dazu in der Lage war, die Grundlage ihres Lebenswerkes - die
DecLINE-Filme - zu monetarisieren. So veranderte sich beispielsweise die Grund-
idee des dritten DECLINE-Films mit seinem Thema:

I was moving along making millions of dollars doing commercial movies, and I
sawan ad in a magazine that said THE DECLINE OF WESTERN CIVILIZATION, PART
III [Hervorhebung der Verfasserin] advertising some weird punk album. And I
thought, hmmm, they can’t do that. I checked out the calendar and decided it might
be time to do another Decline. So Scott Wilder, the producer, and I started going
out to shows.

We thought wed watch a bunch of bands, have a good time, make a bunch of
money. [...] But once we got down to really understanding the subject, I realized
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there was no way I could make money off these kids. That would be obscene [...]
We paid them each $50. (Spheeris zitiert in Sperling 1998)

Die aktive (oder im ersten Fall nicht intendierte) Finanzierung durch die
Musikindustrie, Spheeris Begeisterung fiir Musik, ihr Hintergrund im Pro-
moclip, der bewusste Verzicht auf einen sinngebenden oder kommentierenden
Voice-Over-Kommentar und die Konzertaufnahmen wéren Grundlagen fiir eine
Kategorisierung ihres Films als Rockumentary im Sinne des Direct Cinema. Doch
anders als die Festivalfilme des Direct Cinema gerierte sich Spheeris in der Dis-
kussion ihrer Arbeit aber auch in ihrer Befragung der Protagonisten als Auflenste-
hende, obwohl sie damals Punk- und Metalfan war und mit Kenntnis {iber sowie
Freunden in der Szene in die Dokumentation heranging. Sie fithrte Interviews mit
dem soziologischen bis dekonstruktivistischen Interesse der Musikdokumentar-
filmperspektive, statt wie in der Rockumentary tiblich, mit dem Wunsch zu repré-
sentieren. Diese Perspektive muss in der Verortung mitgelesen werden, denn durch
sie changieren die Filme ésthetisch zwischen Rockumentary-Sequenzen und Mili-
eustudien. Der erste DECLINE-Film beginnt beispielsweise mit einer traditionellen
Talking-Head-Sequenz in einem inszenierten Rahmen, geht iiber in Konzertauf-
nahmen im Direct Cinema-Stil (mit bewusst stark wackelnden Handkameras - vgl.
Abrams 2015) und wird ergidnzt um einen ethnografischen Vérité-Ansatz bei den
Gruppeninterviews.

Asthetisch tradiert sich diese Herangehensweise teilweise bis in die Moderne
Rockumentary, narrativ allerdings nicht. Bereits im dritten Decline-Film besteht
eine scharfe Zisur zwischen den Zugéngen, wie eine Kritik des Filmpraktikers
Gary Mairs im Kulturmagazin Culture Vulture illustriert: «For all its strengths, the
film has problems. Spheeris seems to have realized that the musical sequences were
superfluous once she latched onto her real subject; because of this, the film’s two
halves are rather disjointed, the shift in tone too abrupt» (Mairs o.].). Der ikonische
Status der Filme basiert auf der damals unorthodoxen Anndherung an ein mar-
ginalisiertes Thema, die, laut Steve Jelbert in The Guardian Standards setzte: «The
three films certainly set a standard for realism and bleakness in rockumentary, pro-
bably only surpassed by the work of Lech Kowalski, chronicler of junkies and skin-
heads, whose grey DOA [- A RITE OF PAssAGE, USA 1980, Hervorhebung der Ver-
fasserin] captured England in 1977, Year of Punk» (Jelbert 2015).

Weil Spheeris die Distributionsrechte fiir die ersten beiden Teile (mit Vertri-
gen iiber 15 bis 20 Jahre) nicht abgeben wollte, schlug sie Angebote fiir den drit-
ten Film aus. Vom letzten und radikalsten, dritten Teil gab es nach den Festival-
premieren deshalb weder eine Kinoauswertung noch lange Zeit ein DVD-Release,
sondern nur lediglich Bootlegs (vgl. Swann 2015). Als die Box mit den drei Fil-
men im Jahr 2015 angekiindigt wurde, stieg sie umgehend in Amazons Pre-Or-
der-Charts ein (vgl. Jelbert 2015). Die Filme sind in ihrer Wahrnehmung durch die
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Musikindustrie, ihrem mythisch aufgeladenen Kultstatus fiir Fans und ihrer Asthe-
tik eine Ausnahmeerscheinung in der Musikfilmgeschichte, was zentral mit der
Person Spheeris zusammenhingt. Die Erkenntnis, dass divergente Musiksubkultu-
ren, also Musikkulturen als Entitéten, statt im Rahmen eines Antagonisten-Topos*
in ihrer rohen, auf sich selbst reduzierten Genese Thema und industriell vermarkt-
bares Material sein konnten, manifestierte sich in der DecLINE-Trilogie ebenso
wie durch Spheeris Spielfilme wie WAYNE’s WORLD. Diese Erfahrung blieb zumin-
dest in der nordamerikanischen Musikindustrie, aber durchaus auch mit Strahl-
kraft nach Europa, als die nicht intendierte, aber nachhaltig wirkende Erkenntnis
im musikkulturellen Gedéchtnis haften. Insbesondere fiir die Musikgenres Punk
und Metal bedeutete das, dass ein bis heute wachsendes Korpus an Filmen initi-
iert wurde. Es ist dabei bezeichnend, dass die Entwicklung mit der Etablierung von
Subkultur als Marketing-Begriff (vgl. Anderton et al. 2013: 148) sowie der zuneh-
menden Anerkennung und Inkorporation von genrespezifischen Independent-La-
bels durch die Major-Labels zusammenfiel.

4.2.5 Bewegung mit dem Soundflow - Technik und Asthetik der MTV-Ara

Bernd Kiefer und Daniel Schossler notieren in ihrer Konzertfilmanalyse (E)motion
Pictures fiir den «postmodernen Konzertfilm der 1980er-Jahre» (Kiefer und Schoss-
ler 2010: 18), dass er keine Dokumentation mehr sei. Stattdessen handele es sich
um «Performances, die hochgradig konstruiert und kalkuliert oder gar artifiziell
und rein fiktionalen Charakters sind, und sie lassen keinen Zweifel daran, dass sie
selbst konstruiert sind» (ebd.). Die Filme spiegeln dabei die Performances in ihrer
Verwendung inszenatorischer Elemente wider und seien konkret auf ein Kinopub-
likum ausgerichtet, das sie auf der groflen Leinwand rezipieren soll: «Je artifizieller
der Pop in den 1980er-Jahren wird und je grofler sein Kunstanspruch, umso gerin-
ger die Rolle des Konzert-Publikums in den Filmen» (ebd.).

Doch wie kam es nach dem Direct Cinema zu dieser Entwicklung? Die MTV-Ara
ist in der Entwicklung der Rockumentary besonders relevant im Hinblick auf die
unumkehrbaren dsthetischen Verdnderungen, die sie auch durch Verbesserung tech-
nischer Faktoren hervorbrachte und die sukzessive die Dokumentation von Musik
inszenatorisch vollig neu kontextualisierten. Die Etablierung des Pay-TV tiber Kabel
und Satellit und der wachsende Heimelektronikmarkt, insbesondere mit der VHS,
sowie die Verdnderungen in Hollywood bedingten notwendige, zunehmend frag-
mentierte Verbesserungen in der Technologie, aber auch Fortschritte in der Asthetik

27 Dies ist eine gegenseitige Skepsis. Die Medien stilisieren subkulturelle Szenen als Gegenentwurf
zum akzeptierten Mainstream. Gleichzeitig konnen die Medien durch subkulturelle Akteure als
Gegner wahrgenommen werden, weil sie einerseits Ressentiments schaffen, andererseits aber
auch, so Sarah Thornton am Beispiel der Club-Kultur, die Wirkmechanismen und Rituale einer
Subkultur visuell abbilden (vgl. Thornton 1996: 90)
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und der bereits diskutierten Entwicklung von Erzéhlstrategien. Hinzu kamen die ers-
ten Auswirkungen der beginnenden Digitalisierung. Im Hollywood der 1980er-Jahre,
in dem, wie einleitend illustriert, hauptséchlich Musikspielfilme produziert wurden,
spielte zunehmend die Idee des aufwindigen Blockbusters eine Rolle. Er wurde pro-
duziert, um bestenfalls mehrere Projekte zu refinanzieren (vgl. Croteau und Hoynes
2006: 62) und nahm unter anderem Einfluss auf die Weiterentwicklung der teuren
Spezialeffekte der spaten 1970er-Jahre (vgl. Turnock 2015: 203f.).

Rauschfreies Spektakel - Audiotechnische Innovationen der MTV-Ara

Relevant fiir die Entwicklung der Musikprésentation war der Ton. Thomas Elsaes-
ser beschreibt die Wiederbelebung der Filmindustrie in den 1980er-Jahren als
mafigeblich bestimmt vom verbesserten Surround-Sound und zieht als Vergleichs-
moment die Walkman-Rezeption der 1980er-Jahre heran. Deren Kernqualitit war
eine neue Intimitét, die nun auch auf die Kinoerfahrung iibertragen werden sollte:

[W]hat used to be known as «personal stereo» bec[a]me a collective, shared experi-
ence: a new kind of public intimacy [Hervorhebung im Original] conveyed through
the sound space we share with others in the dark. Dolby, multichannel directional
sound has given the cinema a new spatial depth and dimension [...]

(Elsaesser 2013: 27)

Die filmischen Vorreiter dieser Entwicklung, die sowohl von technischen wie auch
von kulturellen Innovationen befeuert wurde (vgl. ebd.), datieren in die 1970er-Jahre.
Mit Blick auf die Musikprésentation im Speziellen erwies sich dabei sogar eine ganze
Welle von Dolby-Stereo-Filmen im Ubergang zu den 1980er-Jahren von Relevanz,
erklart der Filmwissenschaftler Jay Beck. Zu ihr gehérten Rockumentaries und
Musikspielfilme inmitten der sich entwickelnden Synergien zwischen der Musik-
und der Filmindustrie fir die gegenseitige Bewerbung ihrer Produkte. SATURDAY
NiGHT FEVER (USA 1977, Regie: John Badham) wurde zwar erst im Rerelease mit
dem Dolby Logo beworben wird, aber nach dem Erfolg des Films hatte iiber die
Halfte aller Dolby-Stereo-Filme Musik und insbesondere Rockmusik zum Thema:

There included rock concert film (THE GRATEFUL DEAD [Leon Gast, 1977], THE
Last WALTZ), rock-themed musicals (GREASE, SGT. PEPPER, THE Wiz [Sidney
Lumet, 1978]), or films that featured rock compilation scores or scores composed
by rock artists (BiG WEDNESDAY [John Milius, 1978], FM [John A. Alonso, 1978],
THE SHoOUT [Jerzy Skolimowski, 1978], and AMERICAN GRAFFITI [USA 1973,
Regie: George Lucas], re-released in 1978 in multichannel stereo).

(Beck 2016: 177, alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

Dies fiithrte zu einer deutlichen Assoziation der Technik mit dem Musikfilm: «In
the minds of cinema audiences, the first wave of Dolby Stereo films was firmly asso-
ciated with music and its use in films» (ebd.).
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Diese Wertigkeit der Filmtontechnik war dabei fiir die Rockumentary von
Bedeutung. Es ging nach der Direct Cinema-Ara nun nicht mehr nur um tragbare
Tontechnik, sondern auch um die qualitativ hochwertige Vermittlung einer Klang-
welt. Historisch lag dabei schon in der parallelen Entwicklung von Filmton und
Musikprodukt die Bedeutung dieser Wertigkeit. So arbeiteten die Dolby Labora-
tories ab den spéten 1960er-Jahren mafigeblich an der Verminderung von Storge-
rauschen bei Musik- sowie Filmtonaufzeichnungen (vgl. Beck 2008: 69). Fiir Filme
jenseits der Blockbuster-Reichweite auf 35-mm-Film, zu denen auch Rockumen-
taries in ihrer Budgetierung meist zahlten, setzte sich bis Mitte der 1980er-Jahre
das Dolby Stereo genannte, optische Verfahren durch. Dolby Stereo blieb auch
noch mit der Einfiihrung von Digital 5.1 Mitte der 1990er von Bedeutung, bis Hol-
lywood zunehmend auf die digitale Filmaufnahmetechnik umstellte.

Die gehobene Qualitit des 70-mm-Verfahrens erlangte im Kontext von Blockbus-
tern, speziell Science-Fiction-Filmen (Beck 2011: 74), Bedeutung. Auch in der Konzert-
filmgeschichte ergaben sich dabei aber frithe Anwendungsbereiche, wie im Festivalfilm
THE CONCERT FOR BANGLADESH (USA 1972, Regie: Saul Swimmer). Urspriinglich als
Fernsehfilm geplant, wurde er zunéchst auf 16-mm aufgenommen. Als stattdessen eine
Kinoauswertung moglich wurde, blies man die Bildspur auf 35-mm beziehungsweise
sogar 70-mm auf und stattete den Film mit Stereophonic Sound aus (vgl. Carr und
Hayes 1988: 312f.). Auch fiir wichtige Musikspielfilme wie AMADEUs (USA/F 1984,
Regie: Milo§ Forman) wurde 70-mm Dolby Stereo in den 1980er-Jahren als Technik
und Werbekriterium genutzt. Allgemein etablierte sich ab 1976 zunehmend der quali-
tativ bessere Dolby Stereo Ton, tiber den Michael Chion notiert:

For musical films in multitrack (Dolby Stereo), particularly rock films where musi-
cal sound explodes throughout the space, this presence of sound only amplifies
something already perceptible in older musicals; the power and the definition
of musical sounds, along with their quality of overflowing the boundaries of the
screen, tends to displace the «place» of the film from the screen to the movie thea-
ter itself or, more precisely, to situate the music in the large auditory space defined
by the loudspeakers. (Chion 2009: 219)

Uber die tonale Partizipationsebene des dokumentarischen und fiktionalen Rock-
films - jenes «Superfield» (Chion 1994: 150), das im Multitrack-Verfahren tiber
die Leinwand hinausreicht — sollte dabei in den 1970er-Jahren eine <Revitalisie-
rung> des Filmbesuchs erfolgen (vgl. ebd.: 151). Auch wenn die Idee einer Rekons-
truktion von Soundumgebungen als raumliche Filmerfahrung durch Dolby Stereo
von Filmwissenschaftlern in der Nachlese mitunter kritisch diskutiert wird (vgl.
Beck 2008: 72), ist es dennoch bezeichnend, dass Chion seine Ausfithrungen zu der
neuen Technik in direktem Bezug zur Musikprésentation auf der Leinwand und
dem cineastischen Raum formuliert Die Untersuchungen von Dolby in Bezug auf
den optischen Sound fiir den 35-mm-Film und den magnetischen sechsspurigen
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Ton fiir den 70-mm-Film standen im Zusammenhang mit der Idee der Raumlich-
keit von Klang und im Kontext der spezifischen Hérgewohnheiten eines jungen,
musikaffinen Publikums. Die sechs magnetischen Tonspuren des 70-mm-Films
wurden von Dolby im Jahr 1977 restrukturiert und um eine Bassfrequenz ergénzt.
Dieses «baby boom’ low frequency enhancement» (ebd.: 70), so Jay Beck, hatte
vielmehr eine Simulation der «volume and dynamic range of home stereo systems
and rock concerts» (Beck 2011: 74) zum Ziel, als eine «accurate sound representa-
tion and verisimilitude» (ebd.). Es sollte konkret ein junges Publikum ansprechen
und es in einem akustischen Spektakel positionieren (vgl. ebd.).”

Die Etablierung dieses akustischen Raumes trat dabei urspriinglich analog
zu einer ersten Renaissance des 3D-Films in den IMAX-Kinos der 1980er- und
1990er-Jahre auf (vgl. Elsaesser 2013: 28f.), die fiir Ray Zone bezeichnenderweise
den Ubergang zu einem die Wahrnehmung bestimmenden «Immersive Age»
(Zone: 111f. und 143f.) ab 1986 markiert. In den IMAX, die hédufig an Bildungs-
institutionen wie Museen angegliedert waren, wurden vor allem wissenschafts-
bezogene Dokumentationen gezeigt. Im Rahmen einer zunehmenden Kommer-
zialisierung zeigten sie ab Ende der 1980er aber mancherorts auch speziell dafiir
produzierte Konzertfilme wie THE ROLLING STONES — LIVE AT THE Max (USA
1991, Regie: Julien Temple et al.) (vgl. Acland 1998: 433). In der akustischen Dar-
stellung von Musik im Fernsehen war erneut MTV, neben dem Sender NBC, ein
Vorreiter im Einsatz der Stereo-Technik. Als relevant erwies sich hier ebenfalls die
Synergie zur Musikindustrie, die als Referenzrahmen fiir die neue Technik verstan-
den wurde: «On the cable side, MTV was the most aggressive in terms of trumpe-
ting its conversion to stereo sound, given that the network wanted viewers to hear
music videos in the mode of sound reproduction in which the record labels were
providing them: stereo» (Sedman 2015: 195).

«Proudly filmed in Super 8» - Videotechnische Innovationen der MTV-Ara

Welche Rolle aber spielte in diesem Zusammenhang die Videoaufnahmetechnik
und ihre integrale Synchronisation von Bild und Ton (vgl. Enticknap 2005: 98)
fir diese neuen Klangraume? Diese Frage ldsst sich nur beispielhaft beantwor-
ten und wiirde fiir eine detailliertere Untersuchung Zeitzeugenaussagen zur filmi-
schen Ausstattung benétigen, wie sie fiir die Direct Cinema-Ara umfassender vor-
liegen. Wihrend im Hollywoodfilm die Auftragsvolumina stiegen, ermdglichte der
Ubergang von Film zu Video nach den 1960er- und 1970er-Jahren im Bereich des
Dokumentarfilms theoretisch den Einsatz einer giinstigeren Technik mit besserer

28 Dies impliziert den stimulierenden Affektanspruch, den Tom Gunning in seiner Diskussion des
frithen Kinos im Kontext eines Cinema of Attractions (vgl. Gunning 2006: 385) — unter anderem
auch in Bezugnahme auf Vaudeville (vgl. ebd.) - ebenfalls entwickelt. Die Idee des Spektakels
kann demnach auch auf der Ebene des Tondesigns und der Soundtechnik fiir die Lektiire der bis-
weilen eher narrationsreduzierten Genres der Rockumentary zutraglich sein kann.
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Qualitit. Leo Enticknap beschreibt die Entwicklung zur Videotechnik beispiels-
weise als Ende der 16-mm-Technologie im Fernsehen und im Dokumentarfilm in
der Tradition des Direct Cinema. Wihrend die Dokumentaristen der britischen
<Free Group> und des amerikanischen «Direct Cinema> die Technik exzessiv nutz-
ten, kam sie zum Beginn der 1980er-Jahre aus der Mode. Ersetzt wurde sie durch
Videotechniken zur Aufzeichnung, die besser tragbar und in der Anwendung
zuverldssiger waren (vgl. ebd.: 39).

Einer der ersten Musiker, die sich bereits 1971 bewusst der Videotechnik
bedienten, war bezeichnenderweise der sich von der Unterhaltungsindustrie
zunehmend distanzierende Frank Zappa in seinem humoristischen Musikfilm
FRANK ZAPPA — 200 MOTELs (USA 1971, Regie: Frank Zappa). Der Film wurde
auf Video aufgenommen und nach Abschluss der Postproduktion von einer Firma
auf 35-mm-Film tibertragen. Als Grund fiir die neue Technologie nannte Zappa
mafigeblich die Kosten (vgl. de la Fuente 2016: 37). Sein Konzertfilm BABY SNa-
KES (USA 1979, Regie: Frank Zappa) wurde schliefSlich sogar auf Video vertrieben.
Zappa blieb beim Video als priferierter Aufnahmetechnik.?

Fir die Rockumentary bedeutete dies eine direkte Weiterentwicklung der
Super-8-Tradition, deren Urspriinge sich allerdings ebenfalls bis in die 1990er-Jahre
zuriickverfolgen lassen. So nutzte beispielsweise Jim Jarmusch im Portréit von Neil
Young fiir YEAR OF THE HORSE (USA 1997, Regie: Jim Jarmusch) die Technik als
Riickbezug auf seine édsthetischen Urspriinge und stellte in der Natur dieses Doku-
ments die Musik und die Zwischenmenschlichkeit in den Vordergrund (vgl. Strank
2010: 418). Nach DEaAD MaN (USA/DE/JPN 1995, Regie: Jim Jarmusch), fiir den
Young den Soundtrack entwarf, war der Film die zweite Zusammenarbeit des
Regisseurs mit dem Musiker. Dieses Mal stand Young allerdings vor der Kamera.
Jarmusch konzipierte dafiir ein «historische[s] Kaleidoskop» (ebd.), das die Atmo-
sphire des Direct Cinema sowohl in der Ausstellung der Technik als auch der Ver-
ortung der Interviews imitierte (vgl. ebd.). Dem Film schickte er im Vorspann die
Bemerkung «proudly filmed in Super 8» (ebd.) voraus. Hinzu kommen Elemente
anderer Jahrzehnte:

Zwischen Aufnahmen in Super 8, 16mm und Hi8 wird Archivmaterial aus den Jah-
ren 1976 und 1986 geschnitten, sodass alle drei Dekaden, tiber die sich die Karri-
ere von Crazy Horse [Hervorhebung im Original] zum Zeitpunkt des Films bereits
spannte, im Film ihre Beriicksichtigung finden. (ebd.: 416)

29 Dabei muss sein Auflenseiterstatus mitgelesen werden, so Manuel de la Fuente in seinem Arti-
kel iiber Zappas Filme in der Anthologie Frank Zappa and the And: «This orientation to dome-
stic video format undoubtedly contributed in condemning Zappa’s films to obscurity. [...] Howe-
ver, domestic video created the possibility for the work to exist. Although being independent from
studios in the cinema industry meant experiencing economic problems (such as finding financial
support or distribution), it also allowed Zappa a more direct communication with his audience by
declaring his opinions without any kind of censorship» (de la Fuente 2016: 37).
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Die Videotechnik mit Camcordern wurde demgegeniiber weniger als dsthetische
Positionierung verstanden, sondern als alternative Ausdrucksform mit einer neuen
Validierung des Dokumentcharakters.*

Laienfilmer und Videotechnik - Musik im Heimvideo

Die Entwicklung tragbarer Videokameras beeinflusste den Rockumentary-Dis-
kurs aber nicht in dem selben Mafle, wie es in der Direct Cinema-Ara geschah, da
die 1980er-Jahre durch die Konglomeratisierung der Unterhaltungsindustrie eine
Professionalisierung der audiovisuellen Musikprisentation bedingten. Die Tech-
nik schien eher fiir filmische Laien und nicht so umsatzstarke Bereiche der Musi-
kindustrie zu einer beliebten Form des Ausdrucks zu werden.’' Sie bot die Mog-
lichkeit fiir Fans, sich iiber das Material auszudriicken, Impressionen festzuhalten
und einen Gegenentwurf zu ihrem moglichen Bild in Musikdokumentarfilmen zu
zeichnen. Dies illustriert folgende Anekdote iiber eine zunehmend von professio-
nellen und privaten Kameraleuten geprégte Situation auf einem der Campingplétze
von Fans der Band The Grateful Dead in den spaten 1980er-Jahren:

Brian O’Donnell’s random, free-wheeling documentary DEADHEADs: A HAND-
MADE MovVIE [Hervorhebung der Verfasserin] (1991) includes a short segment in
which his camera turns on a Channel 6 crew wandering Tent City and asks the
mainstream reporter if he had ever been to a Grateful Dead show.

The reporters tries to appear «cool» but admits that he hasn't. [...] The camera also
turns a self-reflexive eye on a shirtless Deadhead carrying a camcorder covered
with bumper stickers. «I'm going to bring this home so my mom can see it,» the
cameraman says, turning to face O’Donnell’s camera, «so she knows what’s going
on... Not the way the press projects it but the way we — as photographers — project
it ... Peace, brother». (Edwards 2010: 232)

Die Bedeutung des Laienfilms wird dabei in der Analyse der filmischen Zugénge
deutlich, die in dieser Zeit zunahmen. So beschreibt die Medienwissenschaftlerin,
Filmemacherin und Journalistin Emily D. Edwards die Deadhead-Zeltstadt, in der
sie selbst ebenfalls filmte, als Raum, der filmisch kontrastiv und hiufig mit den Fans
als reinen Requisiten dargestellt wurde. Die vielen Kameras in der Zeltstadt, Tent

30 In dieser Funktion wird sie bis Ende der 1980er auch als <Camcorder Art> zu einer eigenen ésthe-
tischen und ist spezifisch konnotiert mit der parallelen Verwendung in der Film- und Videoasthe-
tik: «The viewer was expected to shift and interpret the historical and fictional status and within
scenes on the basis of their recognition of stylistic and technical marks and artifacts» (Caldwell
1995: 270).

31 Sie verdnderte aber auch die Verhiltnisse in der Berichterstattung zwischen kritischer Musikre-
portage und Rockumentary, indem sie eine dritte Form von Quellen schuf. Diese finden in der
spiteren Aufarbeitung haufig wiederum Eingang in die Produktion von Rockumentaries mit Ele-
menten von Kompilationsfilmen, wenn Fans gebeten werden altes Material einzusenden oder die
Archive von Musikern fiir Retrospektiven genutzt werden.
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City, wurden Ende der 1980er-Jahre von professionellen Filmemachern ebenso
wie von Laienfilmern mitgefiihrt. Grofiveranstaltungen zur Musik ebenso wie
zur Politik wurden damit spitestens in den 1980er-Jahren ein Raum dauerhafter
Beobachtung, wie sie eigentlich eher Kennzeichen heutiger, digitaler Kontexte ist.
Im Umfeld der Veranstaltungen, in dem auch Rockumentaries héufig entstanden,
musste man sich an eine Koexistenz mit den Medien gewohnen, deren Aufnahme-
zweck fir die Fans nicht unbedingt ersichtlich war:

[I]t would be tough for Deadheads to know if these films would be the joyful home
videos later played at parties, volunteer videos created for public access to keep the
community together between tours, an educational documentary, an undercover
news exposé, or footage for a concert film contracted by the band itself. (ebd.)

Die Rockumentary entwickelte sich in dieser komplexen Medienproduktionsland-
schaft, in der zunehmend das Postulat der Geschwindigkeit bei gleichzeitiger Verbes-
serung der Bildqualitit an Bedeutung gewann, sowohl in der Generierung von Bild-
material als auch in dessen Verwertung. Im Falle einer Aufzeichnung von Madonna
bei den Video Music Awards 1984 geschah dies beispielsweise durch sechs (nicht
ndher definierte) Kameras gleichzeitig, die bereits so positioniert waren, dass sie sich
gegenseitig nicht ins Bild nahmen (vgl. Burns 2006: 135). Der Kommunikationswis-
senschaftler Gary Burns notiert, dass diese — zumindest von ihm angenommene -
Herangehensweise der sechs Kameras finf Jahre spater, im Jahr 1989, fiir den Song
Express Yourself der Musikerin scheinbar etabliert war (vgl. ebd.). Von Bedeutung war
dabei die Geschwindigkeit der Bildabfolge, die durch sie erzeugt werden konnte und
die zum asthetischen Merkmal der Ara wurde: «This camera deployment represents
a doubling of the standard three-camera style for a studio-TV shoot. It allows for
cutting to be twice as fast, but is thereby twice as demanding on the director» (ebd.).

Schnell, emotional, stilisiert - Visuell-dsthetische Charakteristika der MTV-Ara

Mit der Entwicklung zum Musikindustriefilm zwischen der Musikindustrie und
der erfolgreichen Firma Viacom hinter MTV ging eine ésthetische Entwicklung
einher, die aus der Rockumentary heraus die Filmgeschichte verinderte. Der Uber-
gang in diese Ara begann im Musikfilm bereits in den 1970er-Jahren. Wim Wen-
ders diskutierte 1970 in seiner Essay-Sammlung Emotion Pictures kritisch die
asthetischen Herangehensweisen der frithen Konzertfilme:

Sie zeigen mehr ihr Desinteresse, ihr Missfallen oder ihre Verachtung als ihren
Gegenstand. Das, was es zu sehen gibt, die Musiker, die Instrumente, die Bithne, die
Arbeit, der Spaf3 oder die Anstrengung, Musik zu machen, erscheint ihnen nicht
wert genug, so wie es ist, gezeigt zu werden. Auch wenn ihre Haltung nicht ganz
ablehnend ist, ist es doch die geringschatzige von Werbefilmen, die davon ausge-
hen, daf nichts so gut sei, als dafl es von ihnen nicht noch aufgewertet oder ver-
doppelt werden miifdte. (Wenders 1986: 83)
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Fiir Wenders duflerte sich diese Verachtung in formelhaften Asthetiken, die ver-
suchten die «Sprache> der Musik zu imitieren: Reiffzooms, unscharfe Kamerabe-
wegungen und zu nahe Bildausschnitte, visuelle Effekte und rascher Schnitt (vgl.
ebd.: 84f.).2 Dies sind dsthetische Formen, die in der filmgeschichtlichen Veror-
tung mafigeblich dem Musikvideo zugeordnet werden und sich in der sogenannten
Musikvideo- sowie MTV-Asthetik manifestieren. Tatsichlich haben diese Formen
der Musikinszenierung ihren Ursprung aber in der Rockumentary. Von ihr iiber-
trugen sie sich ins Musikvideo und beeinflussten schliellich auch die Leinwand-
produktionen. Das Musikvideo fungiert dennoch als Ort der Festschreibung jener
Darstellungsformen, weshalb die Asthetik, die das Programm von MTV maf3geb-
lich beeinflusste, im weiteren Verlauf genauer ausgefiihrt werden soll.

In einer Kategorisierung unterscheidet Holger Springsklee vier erste, norma-
tive Arten von Musikvideos: Performance-Clips, die Bithnenauftritte zeigen, nar-
rative Clips, die Handlung zeigen, seminarrative Clips, die eine Verbindung der
ersten beiden Kategorien darstellen sowie Art-Clips, die sich der Musik abstrahie-
rend nahern (vgl. Springklee 1987: 137). Allen gemeinsam ist, dass sie genau wie
die Rockumentary zwischen einer Wahrnehmung als Werbung und Eigenprodukt
changieren (vgl. Vernallis 2004: 91). Ebenso wie das Musikfernsehen hatten sie nur
einen Sinn, wenn sie als Teil einer Kontinuitét dsthetischer, ideologischer, techni-
scher und industrieller Annaherungen zwischen Populdrmusik und den Bildschir-
men ihrer Darstellung verstanden werden (vgl. Mundy 1999: 224).

Wie bereits in der Einleitung erwéhnt, verlief die Genese von Musikvideos und
Rockumentaries so eng verzahnt, dass auch ihre Urspriinge mitunter ineinander
festgemacht werden. Pennebakers Bob Dylan-Rockumentary DoNT Look Back
beginnt mit einer Musiksequenz. Dylan hilt die Textzeilen des Songs Subterranean
Homesick Blues auf Papierschildern in die Kamera, wihrend der Dichter Alan Gins-
berg am Rand des Kamerakaders mit einer nicht sichtbaren dritten Person spricht
(vgl. Abb. 20). Diese filmische Einleitung, so Kiefer und Schéssler, ist «in ihrer Surre-
alitét eine Vorwegnahme der spiteren Musik-Clips» (Kiefer und Schdssler 2010: 11).
Sie verbindet den Song mit einer Visualisierung, die seine Fragmente bewusst nicht
erkldrt und in ihrer Symbolhaftigkeit Spielraum fiir Interpretationen ldsst. Relevan-
ter als die Frage nach dem immer wieder diskutierten Ursprung des Musikvideos*

32 Dies ist der Grund warum fiir Wim Wenders beispielsweise der Fernsehfilm THE Bic TNT SHOW
(USA 1966, Regie: Larry Peerce) mit ruhigen Standkameras und Totalen ein lobenswerter Ge-
genentwurf ist, der authentischer in der Abbildung sei jener Filme, die zur Sehgewohnheit gewor-
den seien: «Man ist von dem was man an Filmen tiber Musik, vor allem im Fernsehen, gewohnt ist
so kaputt gemacht worden, daf3 man diesen hier fiir langweilig halten mag: Es passiert nicht viel,
und dann ist er auch noch schwarzweif8. Bis man merkt, dafy man es nur einfach nicht mehr ge-
wohnt ist, NICHT [Hervorhebung im Original] iibers Ohr gehauen zu werden» (Wenders 1986: 96).

33 In der Linge des Songs sowie in den Zitaten spaterer Musikvideos, die den Clip aufgreifen, lasst
sich der Ausschnitt durchaus retrospektiv schon als Promovideo denken. Andere Populdrkul-
turwissenschaftler betonen demgegeniiber in der Entwicklung des Musikvideos den Bezug zum
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20 Dylan halt in DonT Look
Back die Textzeilen des Songs
Subterranean Homesick Blues
auf Papierschildern in die
Kamera, wahrend der Dichter
Alan Ginsberg mit einer nicht
sichtbaren dritten Person spricht
(© Pennebaker Hegedus Films
und Criterion Collection).

ist deshalb die Frage nach seiner dsthetischen Relevanz. Musikvideos zeichnen sich
durch einen «specific look, a constructed, organized, and stylized manner of visua-
lizing music» (Williams 2003: 20) aus. Wie die auf Performance basierende Rocku-
mentary, also im Besonderen wie der Konzertfilm, lenkt das Musikvideo dabei das
Auge mit «striking, off-kilter shots, objects and figures torqued at odd angles within
the frame, and rapid editing» (Vernallis 2004: 111).

Direkte Adressierung und Bewegung mit dem Klang -
Affektive Bildsprache in der MTV-Ara-Rockumentary
Das Musikvideo ist noch mehr als die Rockumentary auf die Erzeugung emotiona-
ler Affekte im Hinblick auf die ausgestellte Kunst konzentriert. John Mundy notiert
dazu: «Though remaining deeply ideological, it seems that popular culture and it
commodified products can be fully understood only when we begin to take into
accounts the pleasure, the fun, the emotion and the passion they engender» (Mundy
1999: 4). Dies sei besonders im Musikvideo sichtbar (vgl. ebd.), dessen Formen der
affektiven Adressierung der Musikfans auch in der Rockumentary nachweisbar sind.
Ein erster Aspekt dieser dsthetischen Affekt-Strategie ist dabei die Interaktion
der Kamera mit den Protagonisten des Videoclips, die hiufig auch die Musiker
des korrespondierenden Songs sind. Der Blick in die Kamera avancierte in den
1980er-Jahren zu einem Standard des Musikvideos und in der Folge auch von Kon-
zertaufnahmen. Er hingt mit der I-and-You-Dyade zusammen, die Ramoén Rei-
chert als grundlegendes Element der Star-Fan-Beziehung ansieht (vgl. Reichert

Fernsehen. Bernward Hoffmann stellt beispielsweise fest, dass durch die visuelle Performance von
BoHEMIAN RHAPSODY (UK 1975, Regie: Bruce Gowers) von Queen im Jahr 1975 «das trotzige
Motiv «rock doesn’t work on TV> Ende der 1970er Jahre aufgeweicht» (Hoffmann 2003: 226) wird.
Er versteht deshalb diese Performance als erstes Musikvideo.
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2010: 340). Die Songs der Popularmusik funktionieren zumeist iiber eine Anspra-
che des Publikums, wobei die Kamerafithrung und -interaktion diese Verbindung
visualisieren. Sowohl auf der Ebene des Horens als auch der Auffithrung spricht der
Musiker durch den Song die Fans direkt an, wenn er mit der Kamera interagiert
und scheinbar fiir den individuellen Fan aufritt (vgl. Goodwin 1993: 77).

Der Musikvideo-Forscher Andrew Goodwin sieht darin auch den Habitus einiger
Fernsehmoderatoren, der im Musikvideo besonders hiufig auftritt, «to underscore
the more <intimate> nature of songs» (ebd., 77f.). Korrespondierend dazu simuliert
die Musikvideokamera haufig die Begleitung der Musiker durch eine vermeintlich
subjektive Kamera. Diese Technik findet sich zunehmend auch in der Dokumen-
tation von Biithnenszenen in den Rockumentary-Genres, wenn sich Krane oder
Kameragraben finanzieren lassen. Tracking shots vermitteln den Eindruck, dass
der Zuschauer sich mit dem Soundstream bewege (vgl. Vernallis 2004: 35). Viele
der Einstellungen, also «[c]ranes, pans, tilts, and dramatic reframings» (ebd.), wer-
den von Hand durchgefiihrt, wodurch sie eben jene Intimitéit von Handkameraein-
stellungen erzeugen (vgl. ebd.), die in Verbindung stehen mit dem intimen Element
von Popsongs. Hier findet sich bewusst ein Riickgriff auf die Asthetik der Direct
Cinema-Ara, denn in der Kameraarbeit wird hiufig eine Konzertsituation imitiert:

The cinematographic features and mis-en-scéne of music video - extreme high,
low, and canted angles, long tracking shots, unusual camera pans and tilts, and the
lively features within the frame, glittering surfaces, rippling light — can mimic sonic
processes. The types of shots [...] also suggest a listening subject. (ebd.: 44)

Die Kameraposition «below the subject and to one side» (ebd.) ist dabei die typische
Position eines Horers, der seine Augen vom Geschehen abwenden muss, um sein
Ohr der Musik zuwenden zu konnen (vgl. ebd.). Damit, so Vernallis, wird auch durch
die Kameraarbeit die visuelle Ebene der akustischen untergeordnet, denn «[t]he
camera in music video also seems to mimic the ways we direct our attention in a sonic
space» (ebd.). Diese dynamische Form der Kameraarbeit, die die auditive Mobilitét
des Zuschauers widerspiegelt, erfordert allerdings als Konsequenz meist eine sprung-
hafte Schnittfolge, die mit der akustischen Geschwindigkeit korrespondiert.

Der Schnitt des Musikvideos unterliegt denselben rhythmischen Dispositionen,
jedoch gibt Vernallis zu bedenken, dass die Annahme, Musikvideos seien per se
zum Rhythmus der Songs geschnitten, sich fast nie bestitigt (vgl. ebd.: 241). Trotz-
dem impliziert die Schnittgeschwindigkeit ein Verstandnis des zugrunde liegenden
Takts, denn der Schnitt kann die Struktur eines Songs bewusst betonen (vgl. ebd.:
50). Das bedeutet konkret: «Long takes underscore broad melodic phrases, while
quick cutting is used to keep us focused on the beat of songs that emphasizes smal-
ler rhythmic elements» (ebd.).

Bei Songs, in denen der Rhythmus im Vordergrund steht, ist die Schnittfolge
also tendenziell hoher als bei jenen, die Melodien in den Mittelpunkt stellen. Dabei
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scheinen Videos der ersten Kategorie haufiger, denn die Geschwindigkeit des
Schnitts ist ein hdufig zitiertes Stilmerkmal des Musikvideos. Geoff King umschreibt
die Schnitttechnik als «[f]ast, flashing editing» (King 2002: 247) und konstatiert,
dass sie als «[a] formal device[s] often associated with advertising and music video»
(ebd.) heute auch Hollywood-Produktionen prigt.

Die Geschwindigkeit des Schnitts korrespondiert dabei mit der Kiirze des Clips. Im
Musikvideo muss innerhalb einer durchschnittlichen Zeitspanne von drei bis sechs
Minuten das thematische oder narrative Spannungsfeld umfasst werden, das der Song
eroffnet. Generell bewegen sich Musikvideos im Schnitt meist zwischen «periods of
synchronization and disjunction» (ebd.: 241), sodass die Musik die tatsachliche Kon-
tinuitdt darstellt, an der sich der Horer orientieren kann und auf die er sich konzent-
riert. Diese Form von erzihlender Uberleitung kann sich auch in Rockumentaries und
insbesondere in Live-Aufnahmen finden, in denen einzelne Perspektiven im Rahmen
abgeschlossener Songs ein Gesamtbild der Bithne und des Konzertes vermitteln.

Der schnelle Schnittrhythmus korrespondiert mit der diegetischen Diskontinu-
itat, die Musikvideos charakterisiert und sich im Besonderen auch in Konzertfil-
men nachweisen lésst. Diese entsprechen wiederum direkt dem Performance Clip
auf MTV. Carol Vernallis schreibt dazu: «Most often, music-video image is relati-
vely discontinuous. Time unfolds unpredictably and without clear reference points.
Space is revealed slowly and incompletely. A video will hint at a character’s persona-
lity, mood, goals, or desires but will never fully disclose them» (Vernallis 2004: 37).
Dabei funktionieren die Schnitttechniken des Musikvideos oft kontrar zum Schnitt
im Hollywood-Spielfilm: «The editing in Hollywood film seeks to fill the gaps in
our knowledge, to stabilize the meaning of an image. In music video, the editing
seems rather to help create the discontinuity and sense of lack» (ebd.). Die dis-
kontinuierlichen Bildfolgen setzen unabhingige Bilder zueinander in Beziehung,
die im Konzertfilm die Bithne als fragmentierten Ort der Performance inszenieren,
der nur in Totalen seine Struktur vollends enthiillt. Dies bedeutet allerdings kei-
neswegs einen willkiirlichen Klangraum. Bei einem Experiment mit Schauspiels-
zenen bemerkte Lev Kuleshov, dass die Verbindung zweier Einstellungen in der
Montage eine emotionale Lenkung bedeuten kann (vgl. ebd.: 41). Vernallis folgt
dieser Logik und stellt eine emotionale Verbindung fest, wie sie fiir die authenti-
schen Bild-Song-Relationen des Dokumentarfilms nachgewiesen werden konnte:

In music video, adjacent shots often relate but loosely; when separated by dramatic
edits, each image will seem enclosed within its own semantic realm. [...] The music
cannot define the meaning of objects, but it can surely suggest the animating desire
that characters bear towards objects or others. (ebd.)

Die Tonebene, also die Songs im Musikvideo, aber auch in der Rockumentary, fun-
giert in ihrer Argumentation als Verbindungselement zwischen den Bildern, in die
der Zuschauer Emotionen hineinliest (vgl. ebd.). Es geht also nur sekundér um die
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Verbindung der Bilder zu einer Geschichte, die das Ausblenden von technischen
und narrativ moglicherweise nicht kohdrenten oder konsequenten Faktoren for-
dert. Stattdessen geht es um den emotionalen Bezug zu den Bildern, was durch den
Schnitt und die korrespondierende Musik unterstiitzt wird.

«Mindful without emotional overkill» - Narratorische Charakteristika der MTV-Ara
Der Einfluss von MTV auf Dokumentationen transferierte sich allerdings nicht nur
in die Rockumentaries der Zeit und die eigenen Rockumentary-Serien des Sen-
ders, sondern erstreckte sich auch bis in dessen Kriegsberichterstattung aus Sara-
jevo wihrend des Bosnienkriegs von 1992 bis 1995. MTV versuchte sich entgegen
der sonstigen Themen des Sendernetzwerks an einer ausfiihrlichen Berichterstat-
tung, womit es eine zweite, {ibergeordnete Strategie des Senders neben der Musik-
videodsthetik einfiihrte. Das Ziel waren Berichte, die «mindful without emotional
overkill» (Frith 2004: 246) sein sollten. Dies, so Simon Frith, sei tiber zwei For-
men von Fernsehisthetik erreicht worden: «real documentary was mixed with the
MTV-style» (ebd.). Die Konsequenz war ein hoffnungsvoller Blick auf die Krisen-
region, «a celebration of life rather than a footage of death. Instead of a news docu-
mentary, the «Sarajevo Special> was presented as a version of an MTV «rockumen-
tary>. It was almost like a video» (ebd.).

Die Fernseh-Rockumentaries der MTV-Ara stellten damit nicht nur ein neues
Produkt im Vergleich zur Direct Cinema-Ara dar, sondern ihre Asthetik spiegelte
sich auch in anderen Sendungen wider. Geoff King unterstreicht in New Hollywood
Cinema: «Styles, such as rapid editing and camera movement might also be exp-
lained as a result of other influences associated with the small screen, most nota-
bly the impact of aesthetics developed in advertising and music video» (King 2002:
247). Ein Grund dafiir kénnte sein, dass einzelne Regisseure nach einigen Jahren
im Geschift versuchten ihren Marktwert zu verbessern, indem sie sich iiber einen
eigenen Stil definierten (vgl. ebd.: 254). Die Migration von MTV-Regisseuren in
den Hollywood-Markt beeinflusste dabei die Kinodsthetik nachhaltig, nicht nur
durch die Musikvideos, sondern insbesondere durch Rockumentaries. Zwischen
der Kommerzialisierung und der Mobilisierung audiovisueller Musikbilder setz-
ten sich dabei édsthetische Konventionen durch, die sich in der Diskussion von
Musikprisentation weit iiber die MTV-Ara hinaus nachweisen lassen. Dazu sei
abschliefSend allerdings erneut betont, dass diese Arbeit von einer sichtbaren Ein-
flussnahme zwischen den Modi und Formen ausgeht — auch deshalb, weil Rocku-
mentaries zu wesentlichen Produkten von MTV wurden. Keith Beattie beispiels-
weise betont die Parallelen zwischen MTV und Rockumentaries, wenn er in der
kommerziellen Natur des Senders und der bewerbenden Funktion der Videos fest-
stellt: «MTV is not necessarily distinguishable from the numerous rockumenta-
ries that have been conceived or produced within the commercial framework of
the music industry as promotional vehicles for the industry’s products)» (Beattie
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2016: 146). Wie sich auch aufgrund der Entwicklungen des Musikvideos aus der
Rockumentary argumentieren lief3e, sicht Beattie dabei im Musikvideo nicht den
asthetischen Impuls fiir die Rockumentary. Er verortet ihn stattdessen interessan-
terweise im Punk Rock, der mit MTV aufkommt. Mit diesem seien neue Astheti-
ken der Reprisentation von Performanz entstanden, die die Rockumentary nach-
haltig pragten (vgl. ebd.).

Ein Konsens zwischen Beatties Position und der Herleitung in dieser Publika-
tion besteht in Bezug auf die Ahnlichkeit von Musikvideo und Rockumentary und
in dem Punkt, dass keine einseitige Beeinflussung von MTV auf die dltere Rocku-
mentary vorliegt. Allerdings ist die Auswahl der zu untersuchenden Rockumenta-
ries wesentlich fiir die Frage der Beeinflussung. Fiir eine qualitative Bewertung der
Abhingigkeiten und Einflussnahmen wiren deshalb weiterfithrende komparative
und filmanalytische Studien tiber lingere Zeitraume, ein Werkskorpus der 1980er-
sowie 1990er-Jahren sowie Gesprache mit Regisseuren notwendig.

4.3 Renaissance durch Technik -
Die Moderne Rockumentary-Ara (2000-heute)

Die zweite Zasur in der Entwicklung der Rockumentary ist maf3geblich an die Digi-
talisierung der 2000er-Jahre gekniipft. Kennzeichnend fiir diese Ara sind eine gra-
duelle Monopolisierung in der Musikindustrie, die Umstrukturierung der Musik-
fernseh-Anbieter sowie das Aufkommen neuer digitaler Rdume fiir Musik. Adam
Sinnreich deutet die Konglomeratisierung zu Beginn des 21. Jahrhunderts mit
Blick auf die globale und die lokale Musiknutzung dabei als den <Hohepunkt der
konzentrierten politischen und 6konomischen Macht der amerikanischen Musik-
industrie> (vgl. Sinnreich 2013: 27).

Um 1999 existierten zunéchst noch fiinf Major-Labels, vier grofie Musikverlage,
die mit den Labels in Verbindung standen, sowie vier Radiosendergruppen und
Viacom als Musikfernsehmonopolist. konzentrierten die meisten Urheberrechte,
die sich in den 1990er-Jahren deutlich verschérft hatten, und profitierten von der
anhaltenden Deregulierung des Unterhaltungsmarktes (vgl. ebd.). Die Macht, die sie
dadurch am Ubergang in das 21. Jahrhundert entwickelten, war nicht nur total, son-
dern in ihren Marktambitionen auch global. Die Medienmischkonzernen wurden zu
Fixpunkten der Musikkultur in einem bisher noch nie dagewesenen Maf3e (vgl. ebd.).

Bald reduzierte sich die Anzahl der Major-Labels auf heute nur noch drei. Die
Medienmischkonzerne, von denen sie jeweils ein Teil sind, agieren dabei auf der
makro- wie mikrodkonomischen Ebene mit stringenter Harte. Sie wirken

[...] from the broadly general (e.g., promoting and censoring different styles, gen-
res, and artists; shaping and constraining the development of music recording and
playback technology) to the minutely specific (e.g., threatening to sue Girl Scout
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camps for allowing campers to sing Woody Guthrie songs; micromanaging and tra-
cking consumers’ music listening habits through the use of «digital rights manage-
ment» technology). (Sinnreich 2013: 27f.)

Der digitale Raum brachte neue Chancen und Risiken mit sich, die die Industrie -
insbesondere aus journalistischer, aber auch aus akademischer Sicht - lange nicht
ernst nahm (vgl. u.a. Anderson 2014: 3). Dies bedeutete allerdings nicht zwangsldu-
fig die mitunter zitierte Ignoranz der Musikbranche gegeniiber den neuen Moglich-
keiten, wie ein Beispiel des Majors Warner Music zeigt. Dieses vergrof3erte im Jahr
2000 seine Onlineprasenz mit dem Ziel seinen Katalog tiber digitale Distributoren,
also vor allem Onlinehéndler, anzubieten. Dazu erfolgte 2004 eine Zusammenarbeit
mit dem Internetanbieter AOL, bei dem Warner Bros. Records und der AOL-Musik-
dienst Spinner zusammen Madonnas damals neustes Album Music (2000) veréoffent-
lichten (vgl. Shrivastava 2005: 235). Eine weltweite Album-Party wurde dabei erginzt
um Madonnas ersten AOL-Chat mit iiber 120.000 Fans (vgl. ebd.). Zusitzlich begann
das Label als erstes Major-Label seine Musik auf DVD-Audio zu veroffentlichen, in
der Annahme damit das Speichermedium der Zukunft zu bedienen (vgl. ebd.).

Digital, Individuell, Vinyl -

Technische Entwicklungshorizonte der Modernen Rockumentary-Ara

Diese Annahme illustriert, wie schwierig sich eine Einschéatzung der Umbriiche in
den 2000er-Jahren aus musik- und medienwirtschaftlicher Sicht gestaltet. Die War-
ner Music Group verblieb zehn Jahre nach diesem strategischen Zug zwar als das
grofite, amerikanisch gefithrte unter den drei groflen Medienkonglomeraten, die
aus den Major-Labels vergangener Dezennien hervorgegangen waren. Der Service
von Spinner wurde aber nach mehreren Uberarbeitungsversuchen eingestellt (vgl.
Peoples 2013). Auch DVD-Audio versandete als Nischenprodukt und wurde ver-
dringt von Streaming-Portalen und der Defragmentierung von Musikalben in Ein-
zelstiicke in den digitalen Datenformaten wie MP3.

Retrospektiv wird deutlich, dass die Entwicklung einer Onlinestrategie, wie sie
etwa von Warner angedacht war, nach 2000 nur durch die stindige Anpassung an
die rasanten technische Veranderungen geschehen konnte, was wiederum 6kono-
mische und soziale Aspekte nach sich zog. Beispielsweise ist die Entwicklung hin zu
digitalen Tontragern nur ein Aspekt einer globalen Strategie der Bereitstellung von
Musik, tiber die Simon Reynolds in Retromania kulturpessimistisch befindet: «The
audio-equivalent of fast food, the MP3 is the ideal format for an era where current
music, with its high-turnover micro-trends and endless give-away podcasts and DJ
mixes, is increasingly something you keep up with [Hervorhebung im Original]»
(Reynolds 2011: 71).

Aufgrund derartig angepasster Konsummuster, industrieller Veroffentlichungs-
strategien wie dem Trend zum Streaming, aber auch systemexterner Faktoren wie
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der Onlinepiraterie* schrumpfte der physikalische Musikmarkt, der lange die Wirt-
schaftsgrundlage fiir viele Zweige der Musikindustrie darstellte, beispielsweise in
den USA mit einem Volumen von 1,5 Milliarden Dollar im Jahr 2015. Das bedeu-
tet, so die New York Times unter Berufung auf den Jahresbericht der Musikindust-
rie, fast 84 Prozent Gewinnverlust innerhalb einer Dekade (vgl. Sisario und Russell
2016). Dies dnderte sich auch nicht durch den nostalgischen Riickbezug auf alte
Musik (vgl. Singleton 2016a) sowie den partiellen Riickbezug auf alte Tontréger wie
Vinyl seitens der Kunden. In diesem Kontext erklarte Holger Neumann, Geschifts-
fithrer von Europas dltestem Plattenhersteller Pallas, der noch sowohl Vinyl- als
auch Compact-Disc-Pressewerke betreibt, im Jahr 2013:

Schon, weil sich in einem Auto schlecht ein Plattenspieler installieren ldsst, war die
CD schwer im Vorteil. Vor allem aber war es nach Jahrzehnten der Schallplatte die
erste und sehnlichst erwartete technische Neuerung. Alle waren euphorisch und
wie besoffen vor Begeisterung. [...]

Man hat ja auch die [CD]-Player in den Markt gedriickt. Die Plattenspieler ver-
schwanden aus den Regalen. Das heifst, der Kunde hatte sehr schnell gar keine
Chance mehr, an der CD vorbei zu kommen. Parallel wurde ein derartiger
CD-Hype erzeugt, dass kaum einer den eiligst ausgestellten Totenschein fiir die
Schallplatte hinterfragte. [...]

[N]och immer [geht es] um Mengen im zweistelligen Millionenbereich. Aber die
Preise sind im Keller. Wegen der unheimlich groflen Uberkapazititen in ganz
Europa sind nur noch Preise zu erzielen, die betriebswirtschaftlich teilweise gar
nicht mehr nachzuvollziehen sind. Die groflen Labels haben sich den Markt selbst
kaputt gemacht. [...]

Mit Sicherheit werden in den nachsten Jahren in Europa viele CD-Werke schlieflen
miissen. Ich gebe der CD noch zehn Jahre. Schon in zwei Jahren werden wir mit
Schallplatten so viel Umsatz machen wie mit den CDs. [...] Die CD ist langst kein
Hightech-Produkt mehr, sondern eine Massenware. Dadurch bekommt die Vinyl-
platte Exklusivitat. (Knoblach 2013)

Als Markt fiir junge Musikentdecker sieht Neumann Vinyl dabei eher nicht, auch
wenn Labels und Bands haufig aktuelle Platten in Auftrag geben. Es scheint ganz
im Sinne von Simon Reynolds Idee der nostalgischen Popmusik-Obsession mit

34 Die Einschitzung, dass Onlinepiraterie fiir den «<Niedergang> der etablierten Musikindustrie ver-
antwortlich wire, basiert auf der stark vereinfachten Annahme, dass Einnahmen allein den Markt
bestimmen. Die Etablierung des CD-Brenners als Masseninstrument, sowie des World Wide Web
und der damit einhergehenden Online-Sharing-Plattformen (vgl. Savirimuthu 2007: 252), ist tat-
sachlich nur einer der Griinde fiir den «recent decline in global record sales» (Freedman 2006:
282). Daneben stehen andere Aspekte wie beispielsweise die sich verlangsamende Weltwirtschaft
oder die «corporate concentration> of the music industry», die zu einer «reliance on formulas and
a reluctance to invest in new artists» fithrt (alle Zitate: ebd.).
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der eigenen Geschichte die Verbindung von Musik aus fritheren Dekaden und
Vinyl-Datentrdgern zu sein, die bei dem Hersteller besonders nachgefragt werden.
Hier kumuliert sich die Entwicklung, dass auch Rockumentaries im selben Mafle
neu aufgelegt werden, in denen die <alte Musik> und <alte Tontrédger> {iber die Jahr-
zehnte wieder verkduflicher werden. Beispielsweise finden sich im Angebot der
Firma The Criterion Collection, die 1984 in New York gegriindet wurde und von
Beginn an auf hochwertige Widerveréffentlichungen spezialisiert war, neben Spiel-
filmen auch Rockumentaries wie THE COMPLETE MONTEREY Pop FEsTIvaL (USA
2009).

Jenseits dieser spezifischen Entwicklung wird allerdings ein Trend zu digitalen
Angeboten deutlich, der mit verschiedenen 6konomischen Entwicklungen korre-
liert: einem sukzessiven Verschwinden der Plattenladen (Hull 2004: 210f.), einem
Riickgang der Presswerke®’, dem Markt in der (Post-PC-Ara> mit auslaufenden tech-
nischen Datentrigern wie der fiir Filmnischenmarkte einst revolutiondren DVD
(vgl. Bernard 2014: 189), eventuell dem kompletten Verzicht auf optische Lauf-
werke (vgl. z. B. Lowensohn 2013, Kyrnin 2016), einer SchlieSung oder Umstruktu-
rierung von Independent-Labels und einer verstarkten Monopolisierung der Medi-
enkonglomerate ab den 2000er-Jahren. Das antizipierte Verschwinden der CD
sowie optischer Laufwerke situierte dabei die Rockumentary - beispielsweise auf
DVD, HD DVD oder Blu-ray - als Tontrager neu, denn es implizierte die Frage, ob
Filme auf physischen Datentrégern als Teil des Independent-Film-Geschifts lang-
fristig gesehen ebenso ein Auslaufmodell sind.

4.3.1 Digital und mobil -
Musikwirtschaft im gegenwartigen Medienzeitalter

Fiir die Musikindustrie wurden durch den Strukturwandel ab dem Jahr 2000 digi-
tale Musikspeichermedien, insbesondere aber auch die Verwaltung von alten
Musikrechten zunehmend marktrelevant. Musikverlage und Labels gingen dabei,
gemeinsam mit der Unterhaltungsindustrie Hollywoods, lange gegen Technologie-
anbieter vor, die durch die Digitalisierung alte Finanzmodelle bedrohten. So lagen
einem Grof3teil der technischen Entwicklungen «tens of thousands of copyright
infringement lawsuits» (Pitt 2015: 190) zugrunde, die von Plattenfirmen, Musik-
verlagen und Hollywoodstudios gegen die Technikkonzerne und ihre Gerite

35 Das Erstarken des Vinyl-Marktes verursacht eine partielle Gegendynamik, die derzeit eine Situati-
on schafft, in der das Angebot geringer ist als die Nachfrage, weshalb die Bestellung von Vinyl bei
Presswerken inzwischen Teil einer zeitlichen Veroffentlichungskalkulation darstellt. Dies bedeutet
derzeit aber keine Weiterentwicklung der Technik, erklart Holger Neumann von Pallas: «Ich habe
es versucht. Aber jeder kimpft fiir sich. [...] Ich habe vorige Woche drei alte Automaten in Eng-
land aufgetrieben und gekauft. Vielleicht die letzten, die noch zu bekommen waren» (Knoblach
2013).
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ausgetragen wurden (vgl. ebd.). Grundlage dafiir waren meist etablierte Finanz-
modelle, die durch neue Technologien bedroht wurden (vgl. ebd.). Diese Modelle
sahen dabei oftmals ganzheitliche Verwertungsketten vor, die durch die Verbin-
dung einzelner Unternehmen in grofleren Konzernen aufkamen.

Dabei entwickelten sich mitunter komplexe Anteilverhéltnisse in der Gewin-
nausschiittung von Musik - nicht nur im Rahmen von Rockumentaries. Beson-
ders im Hinblick auf die Gewinnausschépfung und die Rechtelage des Streamings
resultierte dies in einer Reihe von juristischen Konflikten zwischen Kiinstlern und
Streaming-Anbietern, aber auch zwischen Labels untereinander. Der Markt, auf
dem auch Rockumentaries Teil von Musikrechte-Verhandlungen werden, ist heute
bestimmt von einer breiten Aufstellung der Medienmischkonzerne (auch jenseits
spezifischer Distributionsdeals), bei der es sekundar um Inhalte und primar um
die Kontrolle des Zugangs zu und der Handhabung von Plattformen geht. Die-
ser Ansatz liegt begriindet in einer Verschiebung der Umsitze. Plattformen haben
nicht nur eine grofiere Marktmacht, sie generieren im Durchschnitt auch den drei-
fachen Umsatz jener Firmen, die die Inhalte produzieren (vgl. Noam 2016: 1304).
Fir die Musikindustrie bedeutet dies unter anderem, dass es produktiv ist sich
in Streaming-Firmen einzukaufen. So halten diverse Plattenfirmen, darunter die
Major-Labels Universal, Warner und Sony, zusammen etwa zwanzig Prozent der
Anteile an Spotify (vgl. Gardner 2015).

Die Bedeutung von Streaming fiir die Rockumentary -
Das Beispiel 19 Recordings versus Sony Music
Der Umgang mit den Streaming-Firmen sorgte zunehmend fiir Konfliktpotenzial.
So verklagte in einem Gerichtsverfahren im Jahr 2014 das Label 19 Recordings das
Major-Label Sony Music. 19 Recordings, welches zum Entertainmentkonzern 19
Entertainment gehort, veranstaltet die Castingshow (und Rockumentary) AME-
RICAN IpoL und nimmt exklusiv die Gewinner der Staffeln unter Vertrag. Sony
Music fungierte von 2005 bis 2010 in dem Geschift in Form von RCA als Dis-
tributionspartner, der die Musik herausbrachte. Die Anschuldigung lautete, dass
Sony Einnahmen aus den Tantiemen (aufgrund von Eigenkapitalinteressen) nicht
an die Kiinstler weitergegeben hitte (vgl. Gardner 2015). Grundlage des Gerichts-
verfahrens waren dabei Lizenzgebiihren fir Musikrechte, die Sony Music als Dis-
tributor auf Musikstreaming-Plattformen wie Spotify geltend machte, indem es das
Streaming als <Verkdufe> statt als <Broadcasting> abrechnete. Damit veranderte das
Unternehmen die Rolle der Streaming-Plattformen, die juristisch eher der einer
Rockumentary entspricht, hin zu einer Verkaufsplattform. Im Jahr 2015 verlor
Sony Music die Verhandlung in erster Instanz.

Das Beispiel zeigt, dass die neuen Plattformen zwar theoretisch eine gro-
Bere Freiheit fir den Konsum von Musik bedeuten, da sie jeder fiir die Verbrei-
tung seiner Musik nutzen kann, dass sie aber keineswegs die grundlegenden
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Intermediationsstrukturen der Industrie als Content-Verwalter auflosten, die zwi-
schen den Kiinstlern und den neuen Présentations- und Distributionsraumen im
World Wide Web und den dort angesiedelten sozialen Plattformen stehen (vgl.
Wikstrom 2013: 258). Das Streaming als neue <Abspielform> fithrte stattdessen
zu einer haufig uniibersichtlichen Rechte- und Einkommenslandschaft, in der die
Oberflache der omniprésenten Streaming-Dienste und der Verkauf von Musik als
«Stream» Eckpunkte rechtlicher und finanzieller Diskussionen sind. In dieser Situ-
ation, in der die Musikindustrieakteure zunehmend Gelder iiber weniger lukrative
Broadcasting>-Lizenzen verdienen miissen, kann auch die finanzielle Schwelle fiir
die Darstellung von Musik in Filmen steigen. Dies gilt im Besonderen fiir unab-
hingige Filmemacher, die auflerhalb des Systems arbeiten, wihrend Firmen, die
tiber einen grofien Musikrechtekatalog verfiigen sowie fiir Fernsehsender, die sich
mit Verwertungsgesellschaften und der Industrie auf Nutzungsrechte verstandigt
haben, einen einfacheren Zugang besitzen.

Die Rolle von Streaming-Plattformen in der Musikdistribution fiihrt sukzessive
zu einer verdnderten Wertigkeit von kreativen Prozessen. Musik wird beispiels-
weise zunehmend nicht mehr in der klassischen Form des Albums rezipiert. BBC-
Radiol-Chef George Ergatoudis erklarte mit Blick auf die Verkaufszahlen 2014
sogar: «With very few exceptions, albums are edging closer to extinction» (Erga-
toudis zitiert in Ellis-Petersen 2014). Stattdessen wird die Bewerbung einzelner
Titel durch virale Aktionen zunehmend bedeutsamer als die Zusammenstellung
mehrerer Songs zu einem Gesamtwerk.® In diesem Kontext ist beispielsweise die
Riickkehr des Konzertfilms in besonders extravaganter Form (in der journalisti-
schen Rezeption auch «Rockumentary-Extravaganza» genannt), beispielsweise in
3D oder der von Universal angekiindigten Virtual Reality, in die Kinos zu erkldren.
Dieser ist meist als Uberblick iiber die wichtigsten Hits eines Kiinstlers konzipiert.
Der Riickgang der Albenzahlen schaftt auflerdem die Notwendigkeit fiir andere
Einnahmequellen. Dies duflert sich symptomatisch in der Renaissance der Musik-
festivals, welche in den letzten beiden Jahrzehnten allerdings vermehrt im europi-
ischen Raum statt in Nordamerika stattfinden. Musikfestivals bleiben dabei, bei-
spielsweise in Form des Open-Air-Kinos <Wacken Movie Field> auf dem Wacken
Open Air, Orte, an denen Rockumentaries nicht nur gefilmt, sondern auch gezeigt
werden.

Mobile Rockumentaries - Smartphones als Abspielgerate

Fiir die Konsumenten kamen in diesem breiten Angebot der letzten Jahrzehnte
auflerdem zunehmend multifunktionale Abspiel-/Aufnahmegerite auf den Markt,
die auf eine spezifische Form des audiovisuellen Musikkonsums ausgerichtet sind.

36 Erwihnenswert sind hier genrespezifische Gegenentwicklungen, beispielsweise der Trend zu
neuen Konzeptalben im Hip-Hop (vgl. Witmer 2017).
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Dies reichte von neuen Plattformen wie fiir die VR-Technologie bis hin zu Elek-
tronikgeriten, die Konsumenten im Alltag nutzen. Die digitale Ara wurde etwa
ab dem Jahr 2010 zur mobilen Ara, in der Smartphones sukzessive andere Gerite
ersetzten. Das Smartphone HTC One BoomSound weist im Kontext der Rocku-
mentary eine Besonderheit auf, da es in mehreren Generationen seines Produktde-
signs die beiden Lautsprecher prominent an der Oberseite des Gerites installierte.
Die Werbung suggerierte dabei, die Konsumenten konnten durch dieses Soundde-
sign ein immersives Entertainmenterlebnis erreichen. Eine HTC-Werbung aus dem
Jahr 2013 illustrierte diese Idee mit Performances von Bands, die mit dem Riicken
zum Zuschauer spielten und dem Slogan «Wouldn't they sound better facing the
right way?» (HTCAmerica 2013). Mit der Auflosung «We thought the same about
our speakers» fahrt die Kamera aus dem Konzertausschnitt hinaus auf die Ober-
fliche des HTC, auf dem das Konzert lauft. Ein Schnitt zeigt drei junge Leute, die
in einer Bar sitzen, scheinbar eingenommen von der Qualitit das Konzert auf dem
Handy rezipieren und im Takt nicken. Bezeichnend an der Werbung ist, dass sie
mit einer Bar nicht Grofievents, wie Sport, in Verbindung bringt, sondern stattdes-
sen ein mobiles Endgerit als Beispiel fiir individuelles, ortsunabhéingiges Enter-
tainment in den Vordergrund stellt. Musik erhalt hier eine neue mobile Individua-
litat, die, je nach Kontext, wie beispielsweise in der Werbung, durch Abspielgerite
auch jederzeit zu einer Gruppenaktivitit werden kann.

Mit Blick auf die Strategien der Distribution bleibt dabei festzuhalten, dass der
Konsum audiovisueller Musik Mitte der 2010er-Jahre nicht nur permanenter Teil
des Alltagshandelns zu sein scheint. In der Gleichzeitigkeit, Mobilitdt und Indivi-
dualitdt digitalen Musikkonsums wird die Rockumentary zum Abbild und gleich-
zeitigen rezeptiven Gegenstiick grofer Eventkultur und kann darin eine Auslotung
nationaler und kultureller Nischenmirkte darstellen.

4.3.2 Der Niedergang des Musikfernsehens -
Das Ende der Rockumentary?

Mit Blick auf die Konsumenten kristallisierte sich in den 2000er-Jahren, speziell ab
2010, ein neues Nutzerverhalten heraus. Die Entdeckung von Musik tiber digitale
Diensten ersetzte andere Kanile und wurde zu einem individuelleren Erlebnis, bei-
spielsweise basierend auf der «Cloud> personalisierter Empfehlungen in den Algo-
rithmen von Anbietern wie Spotify oder Napster. Diese fallen, technisch betrachtet,
in den Bereich der Radio-Entdeckung, denn Radios - ob analog oder digital - sind
in ihrer neuen Beschaffenheit ein Bildschirm-Medium, das Plattformen tiberspannt
(vgl. Hilmes 2013: 44). Die Entwicklung korrelierte mit dem haufig zitierten Nie-
dergang des Musikfernsehens. Dies zeigt beispielhaft fiir den nordamerikanischen
Raum ein Interview, das das Musikmagazin Noisey im Jahr 2015 mit den ehemali-
gen Chefs des Senders International Music Feed (IMF) fiihrte:
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In an age where hardly anything is original, the International Music Feed claims a
significant number of «firsts,» «lasts,» and «onlys». It’s still the only music video net-
work created by a music corporation, Universal Music Group. It’s the first and only
music video network that focused on incorporating foreign artists into its rotation.

It’s also the last American music video network that played music videos 24/7. Not
even Palladia, MTV’s apology for being an abomination to intellect and mental
development, can say that. (Mrock 2015)

In der Reflexion dariiber, wie IMF versuchte, am Markt zu bleiben, wird der Wan-
del in den 2000er-Jahren evident. Die Platzierung eines weiteren Musikkanals in
einem grofleren Netzwerk stief8 bei den Kabelfernseh-Anbietern auf Desinteresse,
wie sich der Griinder und ehemalige Mitarbeiter von MTV Greg Debrin erinnert:

When we would meet with the operators, they weren’t looking for more music
channels, even though ours was very distinct and unique and arguably played the
most music of any channel. In their mind it was just another one of the ten or 12
they already had, and they couldn’t see the value of taking up channel space by add-
ing another one. (Debrin zitiert in Mrock 2015)

Der zweite Erfinder des Kanals, Debrins Kollege Andy Schuon, erlduterte, dass
in der Betrachtung inhaltliche Aspekte, wie die kiinstlerische Freiheit in der Pro-
grammgestaltung, keine Relevanz hatten. Stattdessen bedeutete die technische
Stagnation Mitte der 2000er-Jahre einen mafigeblichen Faktor fiir die Bewertung
von Fernsehplitzen:

There was a lot more pressure on MTV and VH1 from the record industry to play
their current priorities, so MTV and VHI have a tendency to play along with their
business partners, and we didn’t have to. [...]

You have to realize that at that time in 2006 to 2007, it was sort of a distribution val-
ley in television ... This was a time when systems were at capacity both in cable and
in satellite, they couldn’t add new channels, and their model was in flux. We did not

benefit from good timing,. (Schuon zitiert in Mrock 2015)

Wihrend MTV in den 2000er-Jahren also scheinbar von einem Gatekeeper zu
einem Dienstleister geworden ist, stagniert der restliche Markt um das Thema
Musik im Fernsehen. Die Einschitzung des aktuellen Musikfernsehens, das aus
Sicht der Musikfans keine Relevanz mehr besitzt und aus Sicht der Kabelfernseh-
betreiber keine weiteren Nuancen mehr benétigt, bedingte Mitte der 2000er-Jahre
eine deutliche Zisur. Dies traf leicht verspitet auch Deutschland, wo MTV den
Konkurrenten Viva iibernahm und MTV im Jahr 2010 zum Bezahlfernsehsender
umbaute. Das geschah zu einem Zeitpunkt, als dort wie in den USA bereits zuneh-
mend Programme liefen, die nicht speziell auf Musik ausgerichtet waren (vgl. Zeit
2010).
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Ende oder digitaler Neuanfang? Die neue Generation des Musikfernsehens
Jiingere, kommerziell relevante Gegenmodelle fir die Musikfernsehsender basier-
ten auf finanzrechtlichen Erwédgungen und privaten Initiativen, wie dem 2013 von
dem Hip-Hopper Sean Combs ins Leben gerufenen und heute von Andy Schuon
geleiteten Digitalkabelsender Revolt. Dieser wurde von Comecast als Teil einer
Diversifikationsoffensive mit vier neuen, auf Nischenmirkte spezialisierten Netz-
werken fiir afroamerikanische und hispanische Zuschauersegmente in den breiten
Vertrieb gebracht (vgl. Comcast 2012). Fiir Nutzer von Smart-TV's spielt dabei die
Unterscheidung zwischen digitalen Sendeplitzen und Kanalplédtzen keine vorran-
gige Rolle, fiir die Bewertung der Sender im industriellen Sinne ist sie allerdings
bezeichnend. Denn die Verdnderung des Kabelfernsehmarkts weg von den Musik-
fernsehsendern markiert auch den spatesten Moment, an dem sich Musikvideos als
elementares Marketinginstrument tiberholt zu haben scheinen.

Als Spotify 2015 seine Video-Initiative ankiindigte und damit seinen Service
erweiterte, beschritt das Unternehmen denselben Weg, der MTV zwei Dezen-
nien zuvor seine Hochzeit beschert hatte, so Iddo Shai fir The Guardian: «Spo-
tify chose to highlight short clips from comedy TV shows like Broad City and not
music videos or interviews with artists that complement Spotify’s core offering. It
seems as if in Spotify’s video realm, TV killed the radio star yet again» (Shai 2015).
Spotify schien damit endgiiltig einen Schlussstrich unter das lineare Musikfernse-
hen zu ziehen, dessen offizielles Ende, so das Rolling Stone Magazine, bereits 2010
gekommen war, als MTV ankiindigte, den Zusatz <Music Television> unter dem
ikonischen Logo zu streichen (vgl. Kreps 2010).

In der Modernen Rockumentary-Ara scheint also das lineare Kabel-Musik-
fernsehen auszusterben und seine spezifischen Rockumentary-Genres mitzuneh-
men. Stattdessen werden audiovisuelle Inhalte wichtig fiir die wachsende Anzahl
von digitalen Streaming-Anbietern. Fiktionale Musikserien wie GLEE (USA 2009-
2015) schicken mehr Songs in die Billboard-Charts als es selbst Rekord-Kiinstlern
wie den Beatles oder Elvis gelungen ist (vgl. Wikstrom 2013: 259).

Tatsdchlich tauscht diese Entwicklung aber in ihrer Signifikanz, denn auch
wenn die Musikinhalte zunehmend in den digitalen Raum verlegt wurden, ver-
bleiben bis heute verschiedene musik- und kunstaffine Sender, die Rockumenta-
ries und Musik-Dokumentarfilme (wieder)verwerten. Dies betrifft in den USA
beispielsweise Fuse und die zu Viacom gehorende genrespezifische BET-Reihe, in
Kanada MusiquePlus, in Grof3britannien Sender wie Vintage TV und Magic oder
in Deutschland Viva sowie in allen Landern MTV als Bezahlsender. Die Moderne
Rockumentary-Ara markiert damit zwar das Ende des klassischen Musikfernse-
hens, keineswegs aber das Ende der Musik im Fernsehen. Neben den seit einigen
Jahren populdren, fiktionalen Quality-TV-Serien wie MAD MEN (USA 2007-2014)
oder BREAKING BAD (USA 2008-2013) sind es ebenso Castingshows (formal ein
Rockumentary-Genre) und Konzertausstrahlungen bei Veranstaltungen wie den

232



4.3 Renaissance durch Technik - Die Moderne Rockumentary-Ara (2000-heute)

Grammys (formal ebenfalls ein Rockumentary-Genre), die als Quellen zur Musi-
kentdeckung in der digitalen Ara fungieren (vgl. Peoples 2012: 1).

Das White Paper The Discovery Channels des Billboard Magazines und der Music
Business Association fasste im Jahr 2012 verschiedene Erhebungen zusammen, um
Musikindustrieakteuren die Bedeutung des Fernsehens ins Gedichtnis zu rufen
und seine Rolle als Bestandsteil der «Cloud-Based Discovery» zu unterstreichen. Das
Ergebnis war dabei eine signifikante Rolle des Fernsehens als Plattform, die Frauen
und konventionelle Kunden gezielt ansprechen kann. Selbst unter Auslassung der
Werbung waren TV-Sendungen und Musiksender 2012 fiir fast 50 Prozent der
Musikentdeckungen verantwortlich. Darin wurden sie nur noch tibertroffen vom
Radio mit zu diesem Zeitpunkt etwa 60 Prozent Entdeckungsrate (vgl. ebd.).

Hinzu kommt die Markenentwicklung von Kiinstlern wie Hannah Montana
durch den Disney-Konzern. In einem solchen Modell, das vom Konzert iiber die
mediale Prisentation bis hin zum Merchandise reicht, konnen fiktionale Musik-
filme ebenso Teil des Gesamtpaketes sein wie Musikdokumentationen. Fiir die ori-
gindren Formen des Musikfernsehens wie Rockumentary-Serien, Livekonzerte und
Musikvideos bedeutet das eine auf den Kiinstler konzentrierte Kino-Darstellung
anstelle einer seriellen Verwendung.

4.3.3 Neue Erzdhlungen - Die Rockumentary als Melodrama?

Wie bereits in der Einleitung angedeutet, visualisierten Rockumentaries im Verlauf
der Filmgeschichte Kulturen hiufig mit einer subkulturellen Stofirichtung. Auch
ihr Aufstieg im Kontext neuer Hochglanzdokumentationen nach der Jahrtausend-
wende kann in diesem Zusammenhang gelesen werden. Uber das neue Publikum
im Dokumentarfilmbereich notiert Wilma de Jong: «In contemporary late capitalist
cultures [...] cultural pluralism, lifestyle diversity and niche marketing have argu-
ably produced fragmented and self-reflexive selves» (ebd.: 144). Die Disposition
der Rockumentary im Kontext einer selektiven, undogmatischen Privatheit passt
dabei zu der Idee eines Wandels, den sie entwirft: «[i]t might be argued that this
shift has made documentary more suitable for theatrical release, as these documen-
taries share a focus on the intimate, private world of individuals - a domain they
share with their fictional counterpart» (ebd.).

Dies ist eine Entwicklung, die das kalifornische Lifestyle-Magazin Orange Coast
bezeichnenderweise bereits 1985 fiir <Musikvideos> (auch im Sinne von Dokumen-
tationen iiber Musik) antizipierte. Zu diesem Zeitpunkt waren Videoproduktions-
abteilungen Standard fiir Musiklabels und die Industrie versuchte, den Schritt von
Musikvideos als Werbeinstrumenten zu eigenstindigen Produkten zu vollziehen.
In einer ausfithrlichen Industriereportage rekurrierte das Magazin unter ande-
rem auf Skid Weiss, den nationalen Kommunikationsleiter des Labels Warner/
Elektra/Atlantic, der davon ausging, dass sich die Videos inspiriert vom Erfolg der
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Musikfilme jener Zeit durch mehr bestechende Narrationen und elaborierte Pro-
duktionstechniken auszeichnen wiirden (vgl. Pollock 1985: 64).

Die Rockumentary als Heldenreise - Neue Erzahlstrukturen

Die Rolle der Musikindustrie und die wirtschaftliche Situation der Musiker blieben
von den 1960er-Jahren an durch den Fokus auf dem Biihnen/Backstage-Paradigma
allerdings hdufig aus einer moglichen politischen Erzdhlung ausgeklammert. Sie
existierte thematisch allenfalls im Bereich der unabhingigen Musikdokumentar-
filme. Mit der Diversifikation der musikalischen Genres, dem zeitgleichen Riick-
gang der Anzahl der Labels und sozial-6konomischen Faktoren wie der weltwei-
ten Finanzkrise ab 2007 veranderte sich im 21. Jahrhundert die Machtstruktur in
der Unterhaltungsindustrie und damit die generelle Art, Musikkultur zu erzahlen.
Der Trend neuer Rockumentaries zu dokumentarischen Portrits einzelner Kiinst-
ler bildet hier das Gegenstiick zu den ebenfalls populdren Biopics. Die Narrati-
onen folgten dabei eng den Kiinstlern. Sie waren damit ein intimes Gegenstiick
zum Konzertfilmgenre, das der Kulturjournalist Ron Mwangaguhunga auf der
Seite des Tribeca Festivals als <IMAX/3D extravaganzas» (Mwangaguhunga 2013)
abschreibt. Mwangaguhungas Verstindnis von Rockumentaries erweist sich bis-
weilen als zu hermeneutisch. Das zeigt seine Lesart von DONT Look BAck als Para-
debeispiel fiir einen intimen, nicht kontrollierten Blick auf Bob Dylan. Zutreffend
ist allerdings seine Analyse in Bezug auf die erzdhlerischen Stirke der Rockumen-
tary in der Inszenierung von Konflikten:

Here’s where true rockumentaries and those music docs in which the artist has crea-
tive sign-oft deviate the most. In the best rockumentaries, conflict drives the story
forward. What is the musician struggling against? Usually, as in the case of sub-
stance abuse, the conflict is the artist against his or herself. When the doc is about a
band, they often turn against one another. [...] 3D band docs tend to try to manu-
facture artificial conflict - and the audience can usually tell. (ebd.)

In der Ara der Modernen Rockumentary, in der Rockumentaries bisweilen zu der
reinen glatten Oberfliche der 3D Extravaganza> werden, kann der Konflikt zum
Gradmesser fiir Authentizitit werden. Mwangaguhunga skizziert daraus einen
5-Punkte-Plan zur Idealstruktur von Erzdhlungen in Rockumentary, der eine Blau-
pause fiir viele filmische Beispiele sein konnte:

1. The Compelling Subject: Es beginnt mit der Auswahl eines Kiinstlers mit kont-
roversen Aspekten, dessen intime Darstellung im Mittelpunkt steht.

2. The Rise: Es folgt der Aufstieg vom normalen Menschen zum gefeierten Kiinstler.
3. Intra-Band Conflict: Es entstehen Konflikte aus der Natur des Kiinstlers oder
der Band.

4. The Tipping Point: Die Konflikte erreichen einen Hohepunkt, an dem beispiels-
weise eine Auflésung der Band real vorstellbar wird.

234



4.3 Renaissance durch Technik - Die Moderne Rockumentary-Ara (2000-heute)

5. Resolution / For The Love Of Music: Es endet mit einer Riickbesinnung auf das,
was wichtig ist: Musik. (vgl. ebd., alle Hervorhebungen von der Verfasserin)

ANvVIL - THE STORY OF ANVIL ist ein Beispiel fiir eine derartige im Sinn der Moder-
nen Rockumentary effizient erzahlte Bandprasentation. Die subtil dem Modell von
Campbells Heldenreise folgende Montage der Ereignisse konstituiert mit diversen
etablierten Topoi des Musikfilms (die Band als Freundeskreis, der Widerstand der
Familie, die kreative Selbstverwirklichung versus die gewinnorientierten Industrie-
vertreter) die Band als authentische Auflenseiter. Nach vielen Priifungen endet der
Film mit dem Selbstvertrieb des Albums und einem erfolgreichen Festival in Japan,
das die Band am Ende in ihrem Wunsch Musik zu machen bestérkt. Die emotional
aufgeladene Geschichte, in der geweint, gestritten und sich versohnt wird, themati-
siert zwar Musik, eigentlich aber die Geschichte zweier Freunde. Eine vergleichbare
Erzahlung bietet MISTAKEN FOR STRANGERS (USA 2013, Regie: Tom Berninger).
Der Regisseur Tom Berninger begleitet als Bruder des Frontmanns von The Natio-
nal, Matt Berninger, dessen Indie-Band als Roadie. In der Diegese wird er als Hea-
vy-Metal horender, mit sich selbst unzufriedener Lebensversagers charakterisiert
und bildet damit einen Gegenpol zu seinem erfolgreichen, dlteren Bruder. In seiner
Tour-Geschichte ergibt sich dadurch ein vermeintlicher Blick <von aufien> auf den
Erfolg der Band, der sich bereits im Titel widerspiegelt. Zwischenmenschlichkeit
und Humor werden in dieser Darstellung zu prigenden Charakteristika jenseits
einer Rockstar-Personlichkeit und die Rockumentary zu einem Meta-Drama tiber
zwei ungleiche Briider. In dieser Aufnahme von Konfliktentwicklung, ob sie echt
oder fingiert ist, bewegen sich Rockumentaries zunehmend nahe an den fluiden
Grenzen von Drama und Melodrama im Spielfilm, die ebenfalls im Kontext von
Affekt diskutiert werden (vgl. Landy 1991: 93f.). In der Montage duf3ert sich der
Schwerpunkt nicht nur durch einen gréfitenteils akustischen Soundtrack, sondern
auch {iber weite Strecken stark verkiirzte Live-Aufnahmen. Es ist dabei absehbar,
dass sich unter anderem Biopic und Rockumentary-Portrit so weit annihern wer-
den, dass sich formale Grenzen auflésen.

Der hart arbeitende Musiker -

Charakteristische Topoi in einer neuen Darstellung von Musik

Fiir die Rockumentaries bedeuten die neuen Narrationen aber auch eine partielle
Abkehr von ihrer stillschweigenden Exklusion der Musik als Geschift. Dabei ver-
andert sich der Blick auf den Musiker, dessen Authentizitit nun nicht mehr allein
in seiner mythischen Kreativitdt, sondern in harter Arbeit verortet wird. Hier spie-
gelt sich eine Fragmentierung des Musiker-Berufsfeldes wider, das mit der Jahr-
tausendwende durch die Diversifikation der musikalischen Genres und das Uber-
angebot an kiuflicher Musik zunehmend von dem lange vorherrschenden, engen
Gatekeeper-Modell der Musikindustrie abweicht. Bands auferhalb des Major-La-
bel-Systems miissen dabei immer hédufiger zu kleinen Wirtschaftsunternehmen
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werden, aber auch etablierte Popstars agieren zunehmend nicht nur als Marke, son-
dern auch als Unternehmen.

Arbeit als Teil des Musikerlebens ist dabei ein lang etablierter Topos (vgl. Mundy
1999: 242). Matt Stahl analysiert dafiir die Rockumentary als Genre im Hinblick
auf den modernen Arbeiter. Hier wiirden sich neue Filme von jenen unterschei-
den, die im Ubergang zu den 1970er-Jahren stilprigend gewesen seien: «Whereas
films of that era tended to focus on the spectacular dimensions of a dominant form
of popular music in young white America, contemporary rockumentary takes its
focus to the quotidian aspects of the group’s working life» (Stahl 2013: 65).

Fiir die konkrete Prasentation von Musik bedeutet das nach Stahl einen Fokus
auf die unspektakuldre Arbeitsrealitit der Musiker. Neue Rockumentaries konzent-
rierten sich auf die «frequently unspectacular (and often grim) social relations and
relatively routine (though no less potentially ruinous) crises of rock music making
in the early twenty-first century» (ebd.). Damit verdndere sich die Darstellung von
einer oberflichlichen Zelebrierung von Musik hin zu einer Darstellung der Musik
als Beruf (vgl. ebd.)

Dabei sind die filmischen Beispiele industrieller Praxis, die auf Musikfestivals
und im Kino gezeigt werden, sortierbar nach Themenschwerpunkten, wie dem
Niedergang der Plattengeschifte, gelegentlich aber auch den 6konomischen Dif-
ferenzen zwischen Musikern und Musiklabels (beispielsweise dem eher musikdo-
kumentarfilmischen Dig! (USA 2004, Regie: Ondi Timoner) oder ANVIL — THE
STORY OF ANVIL).

Kennzeichnend fiir die Moderne Rockumentary ist, dass im Hinblick auf die
Produktionsumstidnde die Grenzziehung zu Musikdokumentarfilmen nicht mehr
in allen Fillen eindeutig ist. So gibt es beispielsweise Filme, die eigenstindig pro-
duziert werden, aber dennoch den Tenor einer Rockumentary haben. ANvIL - THE
StToRrY OF ANVIL ist die Produktion eines ehemaligen Roadies der kanadischen
Band Anvil, der inzwischen als erfolgreicher Filmemacher arbeitet und laut eige-
ner Aussage durch eine Anleihe auf sein Haus in Hollywood den Film finanzierte
(vgl. Anderson 2008). Sein Portrit der Band zeigt alternde Musiker, die nach kur-
zer Bekanntheit in den 1980er-Jahren von Personen in der Musikbranche ausge-
bootet wurden, allerdings weiterhin (auch entgegen der Empfehlungen der heu-
tigen Industrievertreter) ihrem Musiktraum folgen. Die Rolle der berechnenden
Major-Labels ist dabei allerdings mehr Topos denn tatséchliche Systemkritik. Sie
findet sich auch in der Inszenierung von Bands, die mit alten musikindustriellen
Strukturen gewachsen sind und scheinbar untiberwindbare Zugangsschwellen zum
konglomeratisierten System hatten wie im Fall der Rockband Twisted Sister in WE
ARE TWISTED FUCKING SISTER.

Die Positionierung von Bands auflerhalb der Industrie erfordert dennoch gro-
Bere finanzielle Risiken und anderen Strategien von den Filmemachern. Die Ins-
trumentalisierung von Anvil in der Filmdistribution ist beispielsweise bereits
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mitgedacht in einer Verbindung von Live-Auftritten und Filmscreening, die Regis-
seur Sacha Gervasi nach eigener Aussage bereits in der Konzeption des Films ver-
ankert, indem er die Musikpassagen kurz hielt und stattdessen gefillige Akus-
tik-Begleitmusik wihlte (vgl. Tallerico 2009). Anvils postfilmische Riickkehr in das
musikindustrielle Geschift ist das Ergebnis derselben Werbestrategien wie bei der
Rockumentary, die sie auch fiir Fans relevant machen. So weist auch die Geschichte
von Twisted Sister einige deutliche Auslassungen und Ungereimtheiten auf, die das
Image einer hart arbeitenden Band auflerhalb aller Sicherheitssysteme unterstiit-
zen.”” Aus diesem Grund ist Matt Stahls Abgrenzung dieser Form der modernen
Rockumentary von Talentshows wie AMERICAN IDOL nicht zwangsldufig sinnvoll,
zumal sie das weiterhin bestehende, grofie Korpus der Rockumentaries mit klassi-
scher Erzahlung ausklammert. Worin Stahl zuzustimmen ist, ist der Bedeutungs-
gewinn des Topos «Arbeit> als Teil des Kanons der Musikfilm-Topoi.* Dessen Para-
meter — beispielsweise Autonomie und Risiko (Stahl 2013: 98) — konnen dabei das
kiinstlerische Leben bestimmen und Einfluss auf die Kreativitit nehmen, was bei-
spielsweise im Genre des Studioberichts nur selten thematisiert wird.

Eine Abwandlung des Topos findet sich auch in den IMAX/3D extravan-
ganza>-Rockumentaries, die sich im herkémmlichen Sinne auf die spektakulére
Gigantomanie moderner Performance konzentrieren. Filme wie IRON MAIDEN —
FLIGHT 666 (CA 2009, Regie: Sam Dunn) oder ONE DIRECTION — THis Is Us por-
tratieren Musik als Arbeit in Bezug auf individuelle und kollektive, logistische
Implikationen. In der gezielten Konzeption von Erzdhlungen in Modernen Rocku-
mentaries tragt dieser Topos dazu bei, eine Wertschédtzung von Musik jenseits der
Star-Konzepte des alten Musikindustrie-Systems zu evozieren. Die Rockumenta-
ries schaffen ein Bild, das auf die Anforderungen einer digitalen Kultur reagiert,
in deren Rahmen Kiinstler scheinbar personlicher und greifbarer werden (vgl.
z.B. Burns 2009). Sie inszenieren den Kiinstler als Menschen, der iiber kommu-
nizierbare Gemeinsambkeiten wie seinen Arbeitsalltag mit den Fans verbunden ist

37 Die Narration wird in Interviews getragen von den Bandmitgliedern und jenen Mitarbeitern bei
Atlantic Records, die der Band zugewandt sind. Zusammenhinge wie jene, dass die Band bei
einem Open Air zehntausende Zuschauer zieht, der Musikindustrie aber unbekannt (oder zuwi-
der) ist oder dass die Band nach Live-Aulftritten pro Abend hohe Gewinne einfihrt, aber trotzdem
dringend einen Plattenvertrag unterschreiben muss (und kein Label Interesse daran hat), wirken
inkonsistent. Eine dramatisierende und tendenziell revisionistische Geschichtsschreibung, wie im
Fall eines Auftritts im britischen Fernsehen, der nach einem Publicity-Stunt von Dee Snider «voll-
kommen anders> verlauft, lasst sich sogar am Bildmaterial belegen.

38 Arbeit als Teil des Musikfilms datiert dabei zuriick bis zu THE Jazz SINGER (vgl. Mundy 1999:
242). Aber auch in Rockumentaries findet sich beispielsweise das Studio oder die Bithne als Ar-
beitsraum seit der Direct Cinema-Ara. Kreative Arbeit wird dabei allerdings unterschiedlich the-
matisiert und ist abhdngig davon ob es um das Image eines spezifischen Musikers (allein oder in
einer Band, meist mit Betonung auf seinem individuellen Beitrag) oder einer Band (haufig eher
Sex, Drugs and Rockn'Roll) gehen soll.
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und der fir diese Arbeit Unterstiitzung verdient, beispielsweise durch den legalen
Erwerb seiner Musik.

4.3.4 Die Riickkehr des VJs? - Der Rockumentarist als Werbefigur

Dass viele Rockumentaries durch ihre Zugehorigkeit zu zwei Kunstrichtungen
meist erst in der Retrospektive als filmisches Kunstwerk an Relevanz gewinnen,
brachte den Filmemachern zundchst wenig Anerkennung und erheblich seltener
Filmpreise, obwohl es in allen Dekaden herausragende Gegenbeispiele gibt, die
heute zum Kanon der Musikfilme zihlen. Die Filmemacher der Direct Cinema-Ara
wuchsen mit ihrem Modus und definierten seine Eigenheiten, wahrend sie sich
in Produktionsfirmen organisierten oder in Europa und Nordamerika als Auftrag-
nehmer aktiv waren. Die Filmemacher der MTV-Ara bestanden deshalb zum einen
aus den etablierten Namen der vorangegangenen Ara, die der Musik als Thema treu
blieben. Zum anderen gehorte aber auch die Riege der jungen MTV-affinen Regis-
seure dazu, die ebenso Musikvideos drehten und dem neuen Stil des Senders ver-
bunden waren. Einzelne Filmemacher wie Martin Scorsese zeigten sich iiber die
Jahrzehnte hinweg kontinuierlich bis in die Ara der Modernen Rockumentary fiir
Produktionen verantwortlich, wihrend andere beispielsweise zwischen Musikdo-
kumentationen und Hollywood-Blockbustern wechseln.

Gleichzeitig gab es dank bezahlbarer Technik einen unkontrolliert wachsen-
den Markt an Amateurfilmemachern, die Interviews oder Berichte, beispielsweise
fiir Webseiten oder YouTube-Beitrage, als Moglichkeiten der Kontaktaufnahme
mit ihren Stars nutzten. Fiir eine Evaluation der Auftragsvergabe in der Modernen
Rockumentary bedeutet dies eine kleinteilige, uniibersichtliche Situation in einem
sehr groflen Korpus. Der kommerziell relevanten Bereich wird heute unter ande-
rem geprégt von Filmemachern, mit denen bestimmte Musiker aus Gewohnheit
arbeiten, Filmemachern, die ohne Bezug zur Band aufgrund erfolgreicher Kino-
filme als Regisseur verpflichtet werden, Filmemachern, die aufgrund ihrer Etab-
lierung im Rockumentary-Bereich als Regisseur beauftragt werden, und Filme-
machern, die aus Eigeninitiative und mit eigenen Mitteln Filme produzieren. Der
Unterschied liegt unter anderem im Arbeitsprofil, ob es sich beispielsweise nur um
den Regisseur oder auch den Produzenten oder den Kameramann handelt, aber
auch in der Vermarktung der Filmemacher selbst.

Der Filmemacher arbeitete nicht nur mit etablierten Marken (Musikern, Bands),
bisweilen avancierte er selbst auch zur Marke. Das vermutlich wichtigste Beispiel
dafiir ist Sam Dunn, einer der beiden Geschiftsfithrer der vergleichsweise jungen
Produktionsfirma Banger Films Inc. Die kanadische Filmfirma mit Sitz in Toro-
nto wurde von dem Anthropologen Dunn und dem Filmindustrie-Veteran Scott
McFayden gegriindet und produzierte zuerst ethnologisch motivierte, aber sehr
bildorientierte, positiv-sympathisierende Betrachtungen der Metal-Szene. Bald
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schon etablierte sie sich als mittelstdndisches Unternehmen und Zulieferer fiir die
wichtigsten Rockbands, von Iron Maiden bis Black Sabbath, und fiir Musikfernseh-
sender wie Fuse. Inzwischen produziert die Firma eine stetige Abfolge von Kino-Ro-
ckumentaries wie RUSH — BEYOND THE LIGHTED STAGE (CA 2010, Regie: Sam Dunn
und Scott McFayden) oder SUPER DUPER ALICE COOPER (CA 2014, Regie: Sam
Dunn, Reginald Harkema und Scott McFayden). Mit der Rockumentary Hip Hop
EvoruTioN (CA 2016, Regie: Darby Wheeler) richtet sich der Blick von Banger
Films inzwischen weit iiber die Rockszene hinaus. Dazu kommt ein wachsendes
Serienportfolio im Fernsehen zu Musik und anderen popularkulturellen Themen.*

Dass die Firma innerhalb weniger Jahre so erfolgreich werden konnte, hangt
nicht nur mit ihren Verbindungen zur Kreativindustrie in Kanada zusammen, son-
dern auch mit dem fanspezifischen Zugang zu Musikern zusammen, den Dunn als
Person und selbst Fan reprasentiert. Er nimmt eine Doppelrolle als Regisseur und
Moderator fiir die Berichterstattung zu harter Musik ein, in der er eine dhnlichen
Prominenz erlangt hat, wie die VJs wihrend der MTV-Ara. Diese Prominenz ist in
der Metal-Szene deutlich stirker ausgeprigt als dariiber hinaus, weshalb er vermut-
lich - auch mit Blick auf die eingangs diskutierten Authentifizierungsdynamiken
einzelner Musikrichtungen — hauptséchlich dort in Erscheinung tritt. Dunn agiert
dabei als Akteur in einem medialen Trend, in dem Dokumentarfilme nach 2000 in
die Kinos zurtickkehren. Auch wenn sich die Verbindung nicht statistisch belegen
lasst, so ist es vermutlich kein Zufall, dass der internationale Erfolg seiner Filme
mit einer deutlichen Re-Etablierung der Rockumentary in der Kinolandschaft ein-
herging.

Im politischen Bereich der Kinodokumentationswelle kam dabei eine Art des
Erzahlens in Mode, die auf starke Moderationsfiguren setzte und personliche
Geschichten im partizipatorischen Modus erzihlte. Morgan Spurlock machte sich
einen Namen als Regisseur der Dokumentation SUPER S1ze ME (USA 2004, Regie:
Morgan Spurlock), in deren Mittelpunkt sein Selbsttest mit Fast Food steht. Auf-
grund seiner Bekanntheit wurde er als Regisseur fiir JusTIN BIEBER — NEVER SAY
NEVER und KATY PERRY - PART OF ME angefragt. Er lies sich schliefllich von Sony
fir ONE DIrecTION - THIs Is Us verpflichten (vgl. Husband 2013) und gilt bis
heute als prominenter Interviewpartner fiir Fragen die Band betreffend. Seine Wahl
und seine Vorgeschichte, bei gleichzeitiger vollkommener diegetischer Abwesen-
heit im Film, kommentierte Stuart Husband fiir The Telegraph deshalb mit gewis-
ser Verwunderung: «In fact, he seems a mere cog in a gigantic marketing juggern-
aut for a product that has the global reach of the cheesiest fast-food franchise. One
feels compelled to ask, what, exactly, is in this for him?» (Husband 2013). Spurlock

39 Fir das Fernsehen erganzen inzwischen auch Auftragsserien tiber Jugendliche das Programm, bei-
spielsweise die Gaming-Reihe GAMING SHOW [IN My PARENTS’ GARAGE] (CA 2014 und 2015), die
von Banger Films Inc produziert wird, in der Sam Dunn allerdings nicht mehr in Erscheinung tritt.
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duflert keine Einwdnde gegen eine solche Instrumentalisierung (vgl. ebd.), was im
Kontext der neuen Inszenierung von Dokumentarfilmemachern nach 2000 nach-
vollziehbar wird. Diese findet sich meist,als eine Form dokumentarfilmischer
Arbeit, deren populdres Thema eine breite Zuschauergruppe adressiert, wie bei-
spielsweise im Fall von Michael Moore oder Spurlock. Unbekanntere Filmemacher
konnen dabei Teil des grofieren Mythos werden, in denen ihr Film eingebettet ist.

«Sie dachten, ich ware verriickt» -

Das Distributionskonzept von AnviL - THE STORY OF ANvIL

Doch die Beteiligung der Filmemacher geht in modernen Rockumentaries biswei-
len iiber ihre Rolle als Werbetréger hinaus. Dies gilt besonders, wenn Bands aufler-
halb des Industriesystems im Mittelpunkt der Betrachtung stehen. So filmte bei-
spielsweise ANVIL — THE STORY OF ANVIL-Regisseur Sacha Gervasi die Band nicht
nur auf eigene Kosten, sondern ihr 6konomisches Pech und der Status des ganzen
Projekts als hoffnungsloser <Underdog» schien sich auch bis in die Distribution des
Films hinein fortzusetzen. Gervasi erlduterte dazu in Interviews, dass habe eine
zweite Anleihe auf sein Haus hitte aufnehmen miissen, um eine DVD-Version des
Films anfertigen zu lassen (vgl. Cieply 2009). Die Rolle der Filmemacher in Bezug
auf die Filmdistribution im Independent-Filmsektor hat sich dabei in den letzten
Jahren gedndert. Statt einem Zuliefermodell, bei dem etablierte Filmdistributoren
auf Festivals Filme auswéhlen konnen, die sie als ertragreich antizipierten, wird die
Distribution zunehmend mit eigenem Risiko, aber gegebenenfalls auch Gewinn,
selbst organisiert (vgl. ebd.). Diese Situation ist zwar durch die Auftragsnatur der
Rockumentary eher untypisch, aber relevant fiir die neuen Projekte, die jenseits
rentabler Bands angesiedelt sind. So entstehen fiir die Rockumentary beispiels-
weise Konzepte einer neuen, synergetischen Eventkultur, die die Filmfestivals mit
der Unterhaltungsindustrie verbindet. Die Rockumentary wird dabei auch auf den
Plattformen der Filmemacher, den Filmfestivals, zu einem konzipierten Event ver-
gleichbar den MTV Movie Awards. Die Verbindung von Musikauftritten und Film-
premieren ist nicht untypisch und wird unter anderem beim South By Southwest
schon lange praktiziert, allerdings selten in direkter Verbindung wie bei dem Uber-
raschungsauftritt der Foo Fighters nach dem Screening von Foo FIGHTERs — BAck
AND ForTH (USA 2011, Regie: James Moll). Tatsdchlich wurde die bereits erwdhnte
kalkulierte Verkniipfung von Filmscreenings und Bandauftritten bei der Bewer-
bung von ANVIL - THE STORY OF ANVIL Anfang 2008 aber noch als unorthodox
abgelehnt. So erinnert sich Filmemacher Sacha Gervasi:

When we went to Sundance, every performance was a standing ovation yet we had
every major distributer saying, «It's a heavy metal documentary. We don’t under-
stand it. We can't sell it.» When I sat down and explained to them the notion
of the live event, that this was a new kind of thing - a movie and a live event
together — they thought I was on crack.
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They thought I was mad ... It was just completely beyond the realm of their percep-
tion. But that’s exactly why that business is falling to pieces. It’s not like the old days
in Hollywood where Jack Warner would go «Fuck it. I believe in it. Let’s do it.» It’s
a bunch of fucking accountants running things. They don’t have any imagination.
They just run numbers and run precedents and make generalizations. And they’re
all scared for their jobs. (Gervasi zitiert in Beggs 2009)

Inzwischen ist die Verbindung von Film und Auftritt durchaus giangiger, beispiels-
weise beim Auftritt von The National am Tribeca Film Festival 2013 im Rahmen
von MISTAKEN FOR STRANGERs. Im Rahmen des South By Southwest wird diese
Strategie auch in jiingeren Jahren aber immer noch als bemerkenswert empfun-
den. Das Filmmagazin Deadline schrieb zur Er6ffnung 2016 mit dem Film WE ARE
X (JP/USA/UK 2016, Regie: Stephen Kijak) sowie einem Aulftritt des ehemaligen
X-Japan-Bandmitglieds Yoshiki: «Here’s a cool intersection of film and music that
helps set SXSW apart» (Hipes 2016). Die Anwesenheit der Musiker auf dem roten
Teppich war ein Werbeargument fiir den Film, sie schloss aber auch eine Bewer-
bung der Filmemacher mit ein, die auf den Fotos der Premiere mit ihnen posier-
ten. Reicht die Bekanntheit des Filmemachers per se schon fiir eine Bewerbung,
wie im Fall Morgan Spurlocks, kann sie sogar Teil des grundlegenden Castingkon-
zepts sein, das Events wie Premieren in ihrer Marketingreichweite verstarken kann.
Damit avanciert der Rockumentary-Filmemacher von einem Namen, den gegebe-
nenfalls die Industrie kennt, zu einem Gesicht, das eigene Werbekraft besitzen kann.

4.3.5 Zum Greifen nah -
Technik und Asthetik der Modernen Rockumentary-Ara

Die Ara der Modernen Rockumentary zeichnet sich durch umfassende Koope-
rationsbestrebungen mit Blick auf digitale Technologien aus, die von alternativen
Plattformen tber neue Gerite bis hin zu verdnderten Patentrechten das Filmge-
schift nachhaltig verdnderten. Die Digitalisierung der Filmtechnologie beeinflusst
dabei nicht nur die herkommliche Abfolge der Filmentwicklung von der Produkti-
onstechnik tiber die Postproduktion bis hin zur Distribution und den dafiir beno-
tigten Gerdten. Sie ist vielmehr ein Aspekt der plattformiibergreifenden Synergie
technologischer Neuerungen, wie der Filmhistoriker John Belton notiert: «[T]he
digital revolution is part of a new corporate synergy within Hollywood, driven by
the lucrative home entertainment market» (Belton 2002: 100). Anders als bei frithe-
ren Entwicklungen handelt es sich dabei um eine graduelle Verdanderung einzelner
Aspekte der Filmproduktion und des Filmkonsums, erklart Belton. Zunéchst seien
dabei die Special Effects aufgetreten, dann der digitale Ton (vgl. ebd.). Zum Beginn
der 2000er-Jahre, zu dem er diese Bestandsaufnahme formuliert, befindet sich die
Industrie in einer Phase der Adaption von digitalen Kameras und Abspieltechniken
(vgl. ebd.), die sich inzwischen weitgehend etabliert haben.
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Die Moderne Rockumentary-Ara markiert dabei nicht zwangsldufig die Phase
der Erfindung und Neueinfithrung dieser Technologien, sondern eher jene, in der
die Technik einer Diffusion im Sinne von Douglas Gomery unterliegt (vgl. Gomery
2012: 123 f.). Fiir Filmemacher im Bereich dokumentarischer Arbeit bedeutet der
Einsatz digitaler Aufnahmegerite allerdings grundlegend mehr Freiheiten. Der
Journalist Ishmail Blagrove, der auch selbst als Dokumentar-Filmemacher arbei-
tet, sieht in den neuen Dokumentarfilmern eine Konkurrenz fiir die traditionellen
Massenmedien, deren ésthetische Abgrenzung von einzelnen, alternativen Projek-
ten durch digitale Aufnahmetechniken zunehmend schwierig werde (vgl. Blagrove
2008: 176). Ein Einzelner wire als Dokumentarfilmer nun unabhingig von Auf-
tragsbudgets, Equipment und gegebenenfalls sogar Filmcrews generell: «<a budding
documentary filmmaker may now produce a high-end, broadcast quality product
with little more than a camera, a computer and a good idea» (ebd.).

Die technologische Entwicklung reicht von digitalen Kameras (insbesondere
semi-professionellen Spiegelreflex-Kameras) mit Festplatten bis zu bezahlbaren
Programmen fiir die Postproduktion. Sie kann in der Rockumentary zu besserer
Bild- und Tonqualitit, mobileren Filmteams und musikalischen Nischenthemen
fithren. Zur Verarbeitung des fiir die Rockumentary elementaren Sounds in der
Postproduktion gehort ein wachsender Anspruch daran, dass der Ton von audi-
ovisuellen Aufnahmen nicht nur dem eines professionellen Tonstudios vergleich-
bar sein muss, sondern auch haufig genau dort aufgenommen und weiterverarbei-
tet wird. Die Bedeutung des Tons wird dabei zunehmend im Zusammenhang mit
seinen technischen Méglichkeiten diskutiert. Wahrend in der Direct Cinema-Ara
die Mobilitit und in der MTV-Ara die qualitative Weiterentwicklung des Tons im
Vordergrund stand, geht es in der Modernen Rockumentary-Ara zunehmend um
eine akustische Raumgestaltung. Der Entwicklung des digitalen Sounds in den
1970er-Jahren folgte eine sukzessive Etablierung als neue Aufnahmetechnik iiber
die CD, die bis zu seiner breiten Akzeptanz in den 1990ern und 2000ern reichte. Mit
Verfahren wie Dolby Digital oder Sony Dynamic Digital Sound setzte sich ab Mitte
der 1990er-Jahre eine neue Klangqualitét fir das Kino und die Heimvideo-Anla-
gen durch, die mit dem Ersatz von Magnettonverfahren durch digitale Aufzeich-
nungen einherging (vgl. Fossati 2009: 36). Die jingste Entwicklung ist derzeit das
Verfahren Dolby Atmos, ein 2012 veroffentlichtes Surround-Sound-Verfahren der
Firma Dolby, das neben den normalen Lautsprechern im Kino zusétzliche Boxen
in der Kinodecke ansteuert und damit einen noch dynamischeren 3D-Sound-
Raum entwickelt. Hier, ebenso wie bei der seit 2006 verfiigbaren Audio-Techno-
logie Auro-3D, wird die Idee von Michel Chions immersivem «Superfield» (Chion
1994: 150) immer horbarer, denn das Verfahren erméglicht eine prézise Verortung
von Tonen im Raum. Und so findet sich die Technologie in der Rockumentary
maf3geblich dort, wo akustische Raume abgebildet werden miissen. Die Anwen-
dung bei der Darstellung von Konzerten reicht dabei von dem Konzertfilm ROGER
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WATERS — THE WALL (UK 2014, Regie: Sean Evans und Roger Waters) bis zu dem
Konzertspielfilm METALLICA - THROUGH THE NEVER.

Dies bedeutet allerdings nicht, dass die analogen Aufnahmeverfahren in der
Produktion ganzlich eliminiert wurden. Sie bilden stattdessen immer noch einen
Bestandteil des digitalisierten Aufnahmeprozesses. Und sie sind ein zitierter
Gegenentwurf zu der beeindruckenden, makellosen Raumtiefe von im Tonstudio
abgemischten Soundtracks, in denen mogliche Fehler einer Musikperformance
keine Rolle mehr spielen. Denn auch in der Darstellung von Sound finden sich
zunehmend Diskurse iiber das <Authentische>, das immer wieder zentrales Motiv in
der Wahrnehmung der Rockumentary ist. Grundsitzlich sei jede Soundaufnahme
«mediated [Hervorhebung im Original] sound» (Katz 2004: 2), erklart der His-
toriker Mark Katz. Die Technologie bestimme dabei musikalische Praktiken und
Gewohnbheiten (ebd.). Besonders deutlich wird dies in der Diskussion von zeitge-
nossischen verbessernden, digitalen Abmischtechniken wie Auto-Tune. Die alter-
nierende Aufnahme von Stimmen stellt dabei kein Novum dar (vgl. Ragona 2013:
165), erhilt allerdings mit einer konkret zugehorigen Technik einen Diskussions-
rahmen. Dabei entsteht ein Konfliktpotenzial zwischen der «organischen> Natur der
Musikperformance und einer perfekt bearbeiteten Tonstudio-Aufnahme, das sich
in der Diskussion von Alben findet und sich bis in die Rockumentary erstreckt.
In der technischen Entwicklung der Modernen Rockumentary-Ara bedeutet dies
unter Umstidnden einen bewussten Riickgriff auf Aufnahmeverfahren, die analog
zu den zuriickkehrenden <alten> Tontrigern wie Vinyl zu lesen sind. So entschie-
den sich die Produzenten der Talentshow THE X FacTor (UK 2004-heute) im Jahr
2010 beispielsweise konkret gegen den Gebrauch von Auto-Tune, nachdem es zu
Kontroversen beziiglich der <Echtheit> der Performances gekommen war.

Von 3D-Kameras bis zu GoPros - Die neuen Bilder der Rockumentary

Der sichtbare Bereich der Live-Aufnahmen zeichnet sich nur durch partielle Inno-
vation aus. Fir alternative Perspektiven werden beispielsweise in einigen Produk-
tionen die besonders handlichen GoPro-Kameras in der Menge und an den Ins-
trumenten entwickelt und eingesetzt. Michael Baker sieht in dieser Technologie
einen der Hauptgriinde fiir die (Renaissance> der Rockumentary, da seit Beginn der
2000er-Jahre digitale Medientechnologien und -plattformen die Verbreitung der
Filme erheblich vereinfacht hitten (vgl. Baker 2014: 7).

Diese Feststellung scheint sich im Anstieg dokumentarischer Portrits zu besta-
tigen und wird in historischen Aufarbeitungen zu Bands und Musiker abseits der
kanonisierten Musikgeschichte besonders deutlich. Das Spektrum reicht vom
bereits erwdhnten Anvil-Film bis zur Darstellung der Rettung des drogenabhéngi-
gen Pentagram-Singers Bobby Liebling in LasT Days HERE. Allerdings beschran-
ken sich die neuen Freiheiten durch die digitale Technologie auf Randbereiche der
Rockumentary, da durch die thematischen Voraussetzungen Lizenzrechte stets
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einen relevanten Aspekt des Produktionsbudgets darstellen. So entwickelt sich im
Gegenzug die 3D-Technologie fiir Rockumentary-<Extravaganzas> immer weiter,
wie im Fall des bereits erwédhnten ONE DIRECTION - THis Is Us, zu dem Stuart
Husband fiir The Telegraph feststellt:

[T]he One Direction film gives him the chance to realise his avowed intent to move
beyond «pop-docs» and into the heady realm of «doc-busters» — documentaries
that compete on level terms with huge studio movies [...] Given this context, it’s no
surprise that This Is Us shies away from more problematic subjects. (Husband 2013)

Spurlock selbst kommentiert die neuen Moglichkeiten dahingehend, dass nicht nur
das Budget und die Reichweite, sondern auch die technischen Gerite einen Anreiz
fiir das Projekt gegeben hitten:

This is a massive step up for me, [...]. I've got a huge budget, 'm working in 3D, I
get to shoot with cameras and toys that I'd never have access to otherwise, 'm work-
ing with a major movie studio, Sony, that really knows how to market something,
and this movie is going to open on more screens worldwide than any previous film
I've ever made, combined. (Spurlock zitiert in ebd.)

Von der Liberalisierung einzelner Filmemacher bis zu den hoch budgetierten Pro-
duktionen zeichnet sich die Moderne Rockumentary durch zunehmend hohe
Anspriiche an die Technik aus. Im Kontext der Weiterentwicklung technischer
Gerite spielt dabei die eingangs erwéihnte Synergie der Produzenten und Distri-
butoren eine zentrale Rolle. Deren Auswirkungen auf die Herstellungsprozesse
manifestieren sich beispielsweise in Patentrechten, die bei der Nutzung technischer
Gerite wirksam werden.

Neue Technik, neue Regeln - Ein Patent gegen private Konzertaufnahmen?

In dem Mafle, in dem mobile Gerite in ihrer Kapazitat als Aufnahmeinstrument
zunehmend die Rolle herkommlicher Kameras tibernehmen konnen, beispiels-
weise in begrenzten Rdumen wie im Konzertfilm oder in spontanen Situationen
im Backstage, werden sie auch zentraler fiir die Diskurse um Live-Erlebnisse. Wah-
rend einige Musiker, Konzertveranstalter und Festivals die Nutzung von Smartpho-
nes wihrend ihrer Konzerte verbieten (vgl. z. B. Warhurst 2015), wurde 2016 weit-
hin bekannt, dass der Elektronikhersteller Apple bereits im Jahr 2009 ein Patent
eingereicht hatte, um Kameraaufzeichnungen von offentlichen Ereignissen, also
beispielsweise Konzerten, unterbinden zu kénnen. Das Technologiemagazin Wired
schrieb dazu:

The patent filed by Apple describes a smartphone camera that detects infrared sig-
nals released by emitters in areas where picture or video capture is prohibited. This
infrared signal could include a «disable command» that prevents the smartphone
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being used as a camera. Apple specifically mentions that this technology could be
used to prevent fans using their smartphones to record videos at concerts or take
photographs in classified facilities. (Reynolds 2016)

Dariiber hinaus ist die Restriktion auf weitere Produkte anwendbar, sollte die
Funktion Teil der Produktion werden: «The functionality could be applied to «any
suitable electronic device with an image sensor>, which means that this technology
could also be used in digital cameras, iPods and any other device with an embed-
ded camera» (ebd.). Als Anbieter von Inhalten, darunter auch Konzertfilmen,
positioniert sich Apple mit einer solchen Technologie — mit Blick auf Konzertauf-
nahmen® - deutlich am Veranstalter und am Inhalt orientiert. Uber die Auswir-
kungen einer solchen Technologie kann nur spekuliert werden. Fiir Filmemacher
konnte die Funktion beispielsweise langfristig bedeuten, dass Konzertaufnahmen
nur noch mit lizenzierten Geréten*! und organisiert stattfinden diirfen. Dies wiirde
das Potenzial spontaner Aufnahmen (ob positiv oder negativ), beispielsweise in
einer Tourdokumentation, stark einschranken und die Macht der Lizenzvergeber —
voraussichtlich der Veranstalter und damit indirekt der Musikindustrie - erhdhen.
Derzeit ist die Technologie nicht im Einsatz und auch ihre endgiiltige Anwendung
ist nicht absehbar. Ihre Patentierung kann aber durchaus als Signal von Seiten der
Mischkonzerne verstanden werden, die Elektronik und ihre Inhalte vertreiben. Sie
stiinden damit fiir eine organisierte Event-Aufzeichnung im Kontext wachsender
Méoglichkeiten fiir qualitativ hochwertige audiovisuelle Bootlegs durch Amateure.

Auf struktureller Ebene unterscheidet sich die Moderne Rockumentary-Ara
dabei von den Jahrzehnten zuvor. Wahrend sich die 1960er bis 2000er eher durch
eine Restriktion in den Moglichkeiten der Technologie ausgezeichnet haben,
konnte fiir die Rockumentary als Independent-Produktion in der Zukunft die Res-
triktion in den vertragsrechtlich-technischen Herstelleroptionen liegen, die Teil
einer organisierten Eventkultur sind.

Auf Augenhéhe mit dem Star - Neue Asthetiken

Die Filmtheorie sieht im digitalisierte Bild bisweilen eine Gefdhrdung des ontolo-
gischen Status fotografischer Dokumentation (vgl. z. B. Nichols 1991: 268). In der
Praxis spielen solche Diskussionen in der Darstellung von Rockumentaries nach
2000 allerdings kaum noch eine Rolle. Losgelost von Filmschulen und unabhén-
gig von Institutionen wie MTYV, orientieren sich viele Rockumentaries dsthetisch

40 Die patentierte Technologie umfasst auch andere Aspekte, wie eine Metadaten-Oberfléche bei-
spielsweise fiir Museen. Ihre Restriktionen konnten auch fiir staatliche Orte gelten, an denen Fil-
maufnahmen verboten sind.

41 Eskann aber auch Gerite von Herstellern ohne die Funktion ausschliefen. Hier bleibt aber abzu-
warten, ob Konzertaufnahmen mit Geriten ohne die Funktion von Veranstaltern dann noch er-
laubt sein werden.
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wieder deutlicher in Richtung Kino. Im Hinblick auf ihre Gestaltung ist durch
die qualitative Liberalisierung der technischen Maglichkeiten dabei eine weitere
Annidherung an den Spielfilm festzustellen. Das Kulturmagazin Vulture notiert
zum Dokumentarfilm-Trend auf dem Tribeca-Filmfestival sogar eine gegenseitige
Beeinflussung von Spielfilm und dokumentarischem Film: «And then there’s the
phenomenon of fiction films’ looking more and more like docs and docs like narra-
tive-based fiction films. For Hollywood faux [Hervorhebung im Original] realism,
you get shaky handheld cameras and the mixing of actors and real people, as in
Richard Linklater’s Bernie [Hervorhebung im Original]» (Hervorhebung im Origi-
nal teilweise nicht ibernommen, Edelstein 2013).

Diese Entwicklung findet dabei nicht isoliert statt. Sie geht vielmehr dsthetisch
einher mit dem bereits erwdhnten Trend zu Hochglanzdokumentationen im Kino
(de Jong 2008: 136), in denen wiederum verwackelte Handkameras nur noch eine
untergeordnete bis marginale Rolle spielen. Michael Baker sieht dabei in Berufung
auf Carol Vernallis und David Bordwell die Rockumentary als ein wichtiges Ver-
bindungsstiick zwischen der Musikvideoisthetik der MTV-Ara und der neuen
Hollywoodasthetik (vgl. Baker 2014: 8), wie sie auch im Kapitel zur MTV-Ara the-
matisiert wurde. Wihrend seine Feststellung, dass aus der Rockumentary wichtige
asthetische Impulse fiir andere Filmbereiche entstehen, grundlegend nachweisbar
ist, stellt er allerdings im Folgenden zwei dsthetischen Behauptungen auf, deren
Tragfihigkeit fiir die gesamte modale Kategorie problematisch ist. Er attestiert der
modernen Rockumentary eine

[...] disavowal of the notion (which gradually emerges within music videos and
overtakes the long-form music video format) that the musical performance need
not be represented at all.

The highly stylized, fictional scenarios featuring popular music soundtracks that
defined music videos through the 1980s and 1990s (i.e. Thriller 1982 and Vogue
1990, respectively) are giving way to a re-investment in nonfictional representa-
tions of musical performance and rockumentary’s roots in the observational and
interactive modes of representation that defined the visual style of the genre in the
late-1960s and 1970s . (ebd.: 9)

Diese Riickkehr zu langen Passagen von Musik ldsst sich weder als allgemeiner
Trend noch im Speziellen fiir moderne Rockumentaries festhalten, deren Tendenz
hin zu Spielfilmnarrationen mit bisweilen sogar akustischen Soundtracks bereits
erwdhnt wurde.” Baker sieht als Charakteristikum der modernen Rockumentary
dariiber hinaus «an emptying-out of conventional formal stylistics that results in
material fitting neither the journalistic nor the impressionistic strategies for the

42 Ausgenommen sind hier in allen Jahrzehnten die Filmgenres zu Performances, auf die sich Baker
im Kontext der von ihm diskutierten Filme aber auch nicht primar zu beziehen scheint.
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visual representation of musical performance» (ebd.). Bei dieser formellen Zisur
geht er allerdings vom beobachtenden Modus der fiir ihn alle Formen von Musik-
dokumentation umfassenden «classical rockumentaries» (ebd.) aus, in der keine
historische Unterscheidung modaler Kategorien wie in der vorliegenden Arbeit
existiert.* Dieser Modus stellt nach Bill Nichols nur eine Moglichkeit der Filmdo-
kumentation dar, wenn auch eine, die grundlegend fiir das Direct Cinema ist und
bis heute regelméfig praktiziert wird.* Er kann fiir Musikdarstellung im Sinne von
Bakers <mpressionistischer» Herangehensweise verwendet werden, welche dem
Rockumentary-Begriff in dieser Publikation entspricht, wihrend. Bakers ourna-
listische> Herangehensweise dem Musikdokumentarfilm gleichzusetzen wiére.

Asthetisch gesehen lisst sich fiir die Rockumentary nach 2000 deshalb keine
deutliche Zisur wie in der MTV-Ara feststellen. Vielmehr steht eine Verbesserung
der filmischen Qualitit und der Méglichkeiten noch besser mobil und iiberall auf-
zuzeichnen im Vordergrund. Diese resultiert nicht in einer Veranderung in der Bild-
sprache, sondern in einer weicheren, bunteren Darstellung, in der Farben, Fokussie-
rung und Kadrierung der Dynamik moderner Sehkonventionen entsprechen.

Talking-Heads versus totale Immersion -

Bildnormen in der Modernen Rockumentary

Die Auspriagung einzelner asthetischer Elemente des Filmprozesses divergiert fiir
die Genres der Rockumentary durch die Unterschiede des zu filmenden Materials
und der inzwischen méglichen Techniken. So sind einerseits die Anforderungen
an die Kameras in Konzertfilmen licht- und farbbedingt anders als bei historischen
Kompilations-Rockumentaries mit Archivmaterial und Interviews. Andererseits
kann die Farbgebung des Bildmaterials auch im Kontext von Genrekonventionen
oder Imagekonstruktionen in der Postproduktion eine Rolle spielen. Am besten lie-
Len sich diese dsthetischen Eckdaten sicherlich in einer umfassenden, komparati-
ven Filmanalyse beschreiben.*

43 Sein Beispiel, der Filmemacher Mathieu Saura, bekannt unter seinem Kiinstlernamen Vincent
Moon, wire beispielweise eher als experimenteller Musikfilmer einzuordnen. Er ist unter anderem
bekannt fiir eine Serie von Live-Aufnahmen, zu der die New York Times schlicht befand: «Vincent
Moon reinvented the music video» (Goodman 2011). Selektiv Kiinstler wie Saura als Grundlage
fiir den kommerziell-dsthetischen Anspruch der Rockumentaries zu nehmen, ist dabei irrefiith-
rend, da es die grofitenteils formelhafte Bildsprache der regularen Rockumentaries einseitig kon-
textualisiert.

44 Besonders relevant ist der beobachtende Modus beispielsweise noch in kommissionierten Hoch-
glanzproduktionen zu Popstars in Form von sogenannten Bindestrich-Filmen, die Live-Perfor-
mances und Backstage-Passagen mit Archivmaterial verkniipfen, wie JusTIN BIEBER — NEVER SAY
NEVER oder ONE DIRECTION - THIs Is Us. Dies sind dabei die Filme, die in der Modernen Rocku-
mentary die Box-Office-Hits ausmachen.

45 Eine solche Analyse wiirde im Rahmen dieser Arbeit zu weit fithren, wire allerdings fiir eine tiefe-
re Beschiftigung mit der Asthetik von Rockumentaries in einem Folgekontext sicherlich sinnvoll.
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Beispielhaft fir eine solche techni-
sche Umsetzung formelhaft-dstheti-
scher Aspekte, welche wiederum direkt
mit den finanziellen Aspekten der Pro-
duktion zusammenhingen, ist das tra-
ditionelle ~dokumentarische Instru-
ment der Talking-Head-Sequenz. Diese
Sequenzen nehmen nicht nur eine zen-
trale Rolle in der Dokumentarfilmge-
schichte ein, sondern gehéren - von
dem Spontaninterview mit der Toilet-
ten-Reinigungskraft in WoobsTock
(vgl. Abb. 21a-b) bis zu heutigen, vorab
geplanten, langen Interviews - zum
Standardrepertoire der Rockumentary-
Asthetik. Als Interviewpartner fun-
gieren im Regelfall Bandmitglieder,
Industrieakteure und eine haufig ange-
fragte Auswahl etablierter Kernprot-
agonisten einzelner Genres. Sie wer-
den in der Modernen Rockumentary
21a-b Interview mit der Reinigungskraft der meist in einem stark verengten Bildka-
portablen Toiletten in WoobsTock. der in einem Hotel oder Backstage-Be-

reich, bisweilen auch in einem Studio-
setting, mit hidufig geringer Schirfentiefe positioniert. Die zu interviewende Person
ist so gerahmt von einem mit Musik oder ihrem Lebensstil assoziierten Kontext,
der allerdings nicht von ihr ablenkt. Diese Interviews lassen sich vorab gut pla-
nen und ausleuchten und dann beispielsweise mit Spiegelreflexkameras effizient
auch mit einem kleineren Team filmen. Sie dienen in der Postproduktion anschlie-
Blend zur Kontextualisierung sowie Authentifizierung von Archivmaterial, Kon-

zertmitschnitten oder anderen Aufnahmen.

Eine dsthetische Formel in der Darstellung von Musik, die sich durch technische
Moglichkeiten sukzessive iiberholen konnte, ist dagegen die Einstellung aus dem
Bithnengraben im Konzertfilm. Das Filmen aus dem Bithnengraben imitiert dabei
urspriinglich Techniken des Musikvideos. Letztere versuchen wiederum héiufig in
ihrer Kameraarbeit die bereits in der MTV-Ara definierte Perspektive einer Kon-
zertsituation nachzuahmen. Diese beinhaltet, hier noch einmal zur Erinnerung:
«[E]xtreme high, low, and canted angles, long tracking shots, unusual camera pans
and tilts, and the lively features within the frame, glittering surfaces, rippling light -
can mimic sonic processes. The types of shots [...] also suggest a listening subject»
(Vernallis 2004: 44).
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Die dabei hidufig eingenommene Kameraposition, «below the subject and to one
side» (ebd.) ist eine typische Position des Horers, der seine Augen vom Geschehen
abwenden muss, um sein Ohr der Musik zuzuwenden. Gleichzeitig hat diese Posi-
tion fiir Konzertfilmproduktionen auch einen praktischen Nutzen: der Bithnengra-
ben ist ein Ort, an dem sich urspriinglich gut auflerhalb der Menge filmen lief3. Die
leicht schrége Perspektive ermoglicht es, Gesicht, Kérper und das Instrument eines
Musikers besser zu zeigen als bei einer Untersicht direkt von vorne. Besonders die
aufwindigen Konzertproduktionen ermdglichen es durch Krane und Kameras auf
Hohe der Bithne beziehungsweise auf der Biihne aus dieser Position des urspriing-
lichen Zuhorers ein immersives, entgrenztes Erlebnis zu kreieren. Der Rockumen-
tary-Zuschauer sieht nicht langer nur durch die Perspektive eines Zuschauers im
Konzertraum oder eines Beistehenden am Bithnenrand, er kann iiberall prisent
sein. Er ist wortwortlich auf Augenhéhe mit dem Ereignis, ob zwischen den Musi-
kern oder den Zuschauern.

Dass dieser Prozess der Konzertfilmaufzeichnung mit der Performance sowie
dem Konzerterlebnis anwesender Fans in Konflikt geraten kann, wird in Zukunft
vermutlich noch ausfiihrlicher diskutiert werden. Eine erste Auswirkung mag die
Weiterentwicklung der Rockumentary zu Konzertspielfilmen wie METALLICA —
THROUGH THE NEVER sein. Der IMAX-Film wurde mit 3D-Kameras und einer
eigens fiir die Dreharbeiten gebauten Bithne an mehreren Abenden wihrend Kon-
zerten aufgenommen, die nur fiir den Film verbilligt stattfanden und den Filman-
forderungen untergeordnet waren.

4.4 Zwischenfazit zur Geschichte der Rockumentary

4.4.1 Die wirtschaftlichen Entwicklungsphasen der Rockumentary

Der Blick auf die Unterhaltungsindustrie und ihre Rezipienten zeigt eine extensive
Entwicklung des Musikmarktes von den 1960er-Jahren bis zum Ende der 1990er,
dessen Dynamik die Genese der Rockumentary entscheidend beférdert. Diese Ent-
wicklung geht einher mit einer angloamerikanisch dominierten Globalisierung des
Unterhaltungskulturmarktes und einer Konglomeratisierung der Unternehmen in
diesem Bereich.

Ein erster Entwicklungsschritt, der die Genese der Rockumentary mafigeb-
lich bedingte, war dabei die Etablierung des Teenagers als neuem Konsumenten
in der Direct Cinema-Ara. Er zeichnete sich durch Kaufkraft und eine medienaf-
fine Haltung aus und so entstand um ihn ein génzlich neuer Markt, auf dem sich
Musikfilme effizient positionieren konnten. So entwickelten sich zwischen den
1960er- und 1980er-Jahren die Zahlen der Musik produzierenden Industrie zu
Rekordhohen, mafigeblich unterstiitzt von TV-Sendungen, die neue Musik in
Chart- und Tanzshows prisentierten. Auch das Kino wandelte sich in dieser ersten
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Boomira visualisierter Musik zu dem Ort, an dem junge Musikhorer ihre Bands
rezipierten. Die Filme stammten dabei hauptsichlich von jungen Filmemachern,
die sich als Teil der Dokumentarschule des Direct Cinema verstanden. Dies bedeu-
tete eine erste schwerpunktmaflige Verhandlung von Musik als kinorelevantes Phi-
nomen, das eine Form von Mainstream-Musik schafft.

In einem zweiten groflen Entwicklungsschritt begann mit den 1970er-Jahren
die Ausdifferenzierung musikalischer Kulturen in Subkulturen, die zunehmend
eigene Produkte rezipierten. Mit dieser Verbreiterung des Marktes startete der
Aufkauf kleinerer, spezialisierter Plattenlabels durch grofiere. Die Rockumentary
avancierte in dieser neuen popkulturellen Uniibersichtlichkeit zunehmend zum
Werbeinstrument. Die Entwicklung erfuhr dabei durch neue technische Méglich-
keiten eine zusitzliche Dynamik. Spitestens mit den Anfingen der MTV-Ara ab
den 1980er-Jahren existierte ein Markt, der zunehmend von Major-Labels und
immer weiterwachsenden Medienkonglomeraten bestimmt wurde. Gerade diese
global operierenden Konzerne schufen einen wachsenden Heimvideomarkt fiir
Direct-to-VHS-Produktionen.

In der Folge differenzierten sich die Kanile, tiber die Fans mit Rockumenta-
ries adressiert werden konnten, noch weiter aus. Das sich etablierende Kabel- und
Satellitenfernsehen ermoglichte den Erfolg von Musik-Nischensendern wie MTYV,
die gezielt das gewachsene Musikpublikum ansprachen. Neben Musikvideos, die
von der Musikindustrie produziert und im Programm platziert wurden, entwickel-
ten und kauften MTV und vergleichbare lokale Sender eigene Rockumentaries wie
MTV ROCKUMENTARY oder CLassIC ALBUMS, um das Programm abzurunden.
Eine neue Veroffentlichung konnte nun als Musikvideo, Radiosingle und Single
oder Album rezipiert werden. Mit Konzertfilmen, Studioberichten oder Interviews
erfolgte eine breitenwirksame Bewerbung sowie in der Verbindung von Livealben
und Konzertfilmen eine effektive Zweitauswertung. MTV mit seinem Mutterkon-
zern Viacom stand dabei symptomatisch fiir die Medienmischkonzerne der Zeit,
die zunehmend Musik und audiovisuelles Material gleichberechtigt verbanden und
durch exklusive Vertrige auf dem Markt platzierten. Insgesamt pragte die MTV-
Ara dabei eher ein Marktgeschehen aus, in dem das hiusliche Umfeld im Mittel-
punkt stand. In diesem Kontext wurden kiirzere, auf einzelne Bands fokussierte
Rockumentaries nicht mehr als <Film», sondern als <Video»> bezeichnet.

Statt im Kino fand die Musikrezeption in dieser Ara damit im privaten Umfeld
statt. Jugendliche und Erwachsene horten und lebten Musik als Teil ihrer genrespe-
zifischen Lebensstile, die vom Althippie tiber Metaller und Hip-Hopper bis hin zu
Fans von Boybands reichten. Besonders die dabei entstehenden Subkulturen ent-
wickelten eigene Filmzyklen, in denen mitunter Filme und dazugehérige Filmema-
cher ikonischen Status erlangten. Die daraus entstehenden Markte erstreckten sich
auch bei den subkulturellen Szenen von den Audio- iiber die Videoprodukte bis hin
zum Merchandise und den Touren.
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Dieses Modell funktionierte fiir die Unterhaltungsindustrie bis in die
1990er-Jahre, die sich sukzessive erst durch eine Stagnation, dann durch einen
Riickgang der Verkaufszahlen bestimmt zeigten. Denn mit der zunehmenden
Digitalisierung verdnderte sich die Musikrezeption und damit auch der Markt fiir
Rockumentaries erneut. So sorgte die Digitalisierung unter anderem fiir eine zuneh-
mende Fixierung auf einzelne Songs statt auf ganze Alben, die nun beispielsweise in
Form von MP3 auf dem Markt erschienen und bald in das Portfolio des wachsen-
den Marktes von Streaming-Anbietern iibergingen. Fiir die Unterhaltungsindustrie
ging es darum, den Onlinemarkt, den die Konsumenten immer gezielter nutzten,
zu verstehen und zu bedienen sowie ihren gewachsenen Korpus an Musikrechten
auszuschopfen, der durch die Einbindung von Musikverlagen in die Medienkong-
lomerate entstanden war. Dabei entstand eine Unterhaltungskultur, die bis heute
von einem Uberangebot und dauerhaften Konsumoptionen geprigt ist. Mobilitit
und permanente Verfiigbarkeit werden zum Zeichen dieser aktuellen Ara. Konsum
findet jetzt individualisiert und zunehmend audiovisualisiert in einer Vielzahl von
Konstellationen statt, vom Konzertmitschnitt auf dem Handy bis zum Kinofilm.

Der Niedergang des Musikfernsehens fiihrte darum nicht zu einem Verschwin-
den der Rockumentary. Vielmehr war die Renaissance der Rockumentary eine
Folge dieser Liberalisierungs- und Individualisierungstendenzen, die mit dem
Wegfall méchtiger Gatekeeper wie MTV den Markt verdnderten. So kehrte mit
dem Beginn der 2000er-Jahre die Rockumentary auch vermehrt in Form von ext-
ravaganten Produktionen ins Kino (auch das IMAX) zuriick. Gleichzeitig etab-
lierte sich ein nostalgischer Retrotrend, der nicht nur Jugendliche, sondern auch
die langjéhrigen Musikkonsumenten zu bedienen sucht, die mit Musik und den
Rockumentary-Genres gealtert waren. Analog zum neuen Vinyl-Trend werden im
Zuge dieser Entwicklung auch alte Rockumentaries digital aufgebessert, an heutige
Sehgewohnheiten angepasst und erneut auf den Markt gebracht. Teil dieses Trends
ist auch ein zunehmender Fokus auf Live-Markte, die die Umsatzeinbuflen ausglei-
chen sollen, die durch den zunehmend digitalen Konsum von Musik-Streams ent-
stehen. Hier wird die Rockumentary erneut, wie in den 1970er-Jahren, zum Inst-
rument der Bewerbung, der Relokalisierung und der Partizipation. Dies geschieht
inzwischen auch in Form von Livestreams, die das Festival an jeden Ort transpor-
tieren konnen, an dem eine Internetverbindung vorhanden ist.

4.4.2 Die technischen Entwicklungen in der Rockumentary-Produktion

Technisch sind die letzten 50 Jahre der dokumentarfilmischen Entwicklung auch
von den Produktionsumstédnden der Rockumentary geprégt. So erforderte die Phi-
losophie des Direct Cinema, das maf3geblich Rockumentaries hervorbrachte, eine
Vereinfachung und Mobilisierung der Filmausstattung. Mit neuen Kameras und
neuer Audiotechnik wollten die Filmemacher den Prozess des Filmens unsichtbar
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machen und gleichzeitig der Dynamik einer bewegten Aufzeichnung gerecht wer-
den. Dies spielte fiir die Rockumentary mit ihren Performances auf der Biihne und
den Umstidnden von Tour- und Studioaufnahmen eine zentrale Rolle. Hier entwi-
ckelten viele Filmemacher eigene tragbare, batteriebetriebene und gerduscharme
Kameras, die den Vorgang der Musikaufzeichnung nicht storten. Hinzu kam die
Entwicklung des Synchronton, der mit mehreren Kameras funktionierte, als Gerét
allerdings von ihnen unabhéngig mitgefiihrt werden konnte.

Der Ton bildete im Kontext der Rockumentary ein ebenso wesentliches Element
der technischen Entwicklung in der folgenden Dekade. Denn auch wenn der Sur-
round Sound fir Spielfilme entwickelt worden war, so wirkte er doch im Besonde-
ren bei der Darstellung von Konzerten. Die Rockumentary trug damit wesentlich
zur Verbreitung von Dolby Stereo bei. Das Ziel war es, die immersive Natur der
Performance durch den Raumklang besser wiederzugeben. Dieser Anspruch ver-
festigte sich erneut in der Entwicklung des digitalen Sounds zur Jahrtausendwende.

Zu dieser Klangkonzeption gehorte auch eine hochwertige Aufnahmetechnik fiir
die Bilder, die meist auf 35-mm-, mitunter sogar auf 70-mm-Film festgehalten wur-
den. Mit Blick auf die filmischen Superlative avancierte dabei das IMAX ab Ende
der 1980er-Jahre zu einem Ort, an dem speziell dafiir gefilmte Rockumentaries
mit grofitmoglichem Effekt in Szene gesetzt werden konnten. Die entgegengesetzte
Entwicklung fand sich im Bereich jener Filmemacher, die eigenstindig oder mit
geringerem Budget Projekte realisierten. Hier avancierte neben dem 16-mm-Film
auch frith Video zur beliebten Aufnahmetechnik. Im Fernsehbereich wurde fiir die
Musiksender eine grofere Anzahl Kameras wichtig, mit denen die schnelle Asthetik
des Musikvideos beispielsweise bei Konzertaufnahmen simuliert werden konnte.

Im Ubergang zur Modernen Rockumentary-Ara, die mafigeblich von einer Ver-
breitung digitaler Aufnahmegerite bestimmt ist, fithrte dies weniger zu Zésuren
als vielmehr zu graduellen Weiterentwicklungen. So findet sich bei Rockumen-
taries erneut ein Trend zu hochpreisigen 3D-Aufnahmen, jetzt auch zunehmend
fir einen 3D-Klangraum. In der Bezahlbarkeit semiprofessionellen Equipments
mit guter Filmqualitit, inzwischen sogar teilweise in Form von mobilen Geriten
wie Smartphones, liegt demgegeniiber weiterhin eine Liberalisierung des Mark-
tes. Diese steht allerdings im Kontrast zu den Einnahmequellen, die die Technolo-
giehersteller inzwischen als eigene Medienmischkonzerne ausschopfen. So kénnte
es absehbar sein, dass Handy-Hersteller wie Apple langfristig Konzertaufnahmen
technisch verhindern, um stattdessen Aufnahmen der Konzerte tiber den eigenen
Dienst verkaufen zu kénnen.

4.4.3 Die Rockumentary-Filmemacher iiber die Jahrzehnte

Ein weiteres Vergleichsmoment in der Geschichte der Rockumentary eréffnet sich in
der Rolle und dem Selbstverstdndnis der Rockumentaristen. Die Entwicklung zeigte
hier eine schleichende Anndherung der Filmschaffenden an die Musikindustrie.
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Das Direct Cinema brachte zundchst in den 1960er-Jahren eine Gruppe junge Fil-
memacher hervor, die zuerst im Kontext journalistischer Reportagen nach Alltags-
geschichten suchten. Dabei ging es um die Dynamik von Begebenheiten, denen der
Dokumentierende sich gegeniibersah. Der Anspruch, sich im Hintergrund zu hal-
ten und den Geschehnissen unbeeinflusst Raum zu bieten, spiegelte sich dabei zwar
in der Asthetik wider, war aber von Beginn an nicht ginzlich umsetzbar. So waren
die jungen Filmemacher hdufig selbst Fans der Musik oder lieflen sich in der Frage,
was im Bild festgehalten werden sollte, von Akteuren der Musikindustrie beraten.
Die Aufnahmesituationen, beispielsweise wihrend des Festivals Woodstock, erwie-
sen sich dabei als Ubungsfelder fiir die Technik, die Asthetik und die allgemeine
Produktionspraxis. Unter diesen teils experimentellen, improvisierten Umstidnden
entstanden mehrere nachhaltig einflussreiche, ikonische Produktionen. Mit den
wachsenden Anspriichen an die Darstellung der Events, aber nur geringen Pro-
duktionssummen stellten Rockumentaries mitunter eine frithe Form des aufwin-
dig produzierten Independent-Films dar, bei dem involvierte Filmteams haufig ihre
eigene Technik mitfithrten und in der Praxis testen konnten.

Neben den Direct Cinema-Regisseuren zeigte sich die frithe Rockumentary
gepragt von jungen (zumeist méannlichen und weiflen) Protagonisten aus der Wer-
bebranche sowie dem offentlichen Fernsehen, die hdufig in der filmhistorischen
Geschichtsschreibung aufler Acht gelassen werden. Alle Protagonisten etablierten
sich zumeist durch eine Produktion und wurden in der Folge direkt von der Musi-
kindustrie angeworben, um Aufnahmen zu produzieren, die ein spezifisches Image
bedienen sollten. Dabei entstanden vor allem dann Konflikte zwischen den Filme-
machern und den Musikindustrieakteuren, etwa den Bands, ihrem Management
oder auch den Festivalmachern, wenn die dargestellte Version des Mythos Sex,
Drugs & RockKn'Roll> nicht allgemeinvertréaglich genug fiir eine breite Zuschauer-
basis inszeniert schien oder sich die Aufnahmen als nicht werbewirksam genug
erwiesen.

Uber die Jahrzehnte verinderte sich allerdings die gesellschaftliche (und juris-
tische) Akzeptanz und Kommerzialisierung dieses wilden Musiker-Lebensstils,
sodass er mit dem Aufkommen von MTV zum Topos musikdokumentarischer
Betrachtung avancierte. Die neue Generation der Filmemacher, die nun zusétz-
lich zu den etablierten Akteuren der 1960er- und 1970er-Jahre Rockumentaries
produzierte, war dabei mit den Filmen der ersten Ara aufgewachsen. Es handelte
sich bei dieser Riege von Rockumentaristen hdufig um Absolventen von Filmhoch-
schulen oder junge Journalisten. Aus ihrer Rezeptionserfahrung von Musik her-
aus erwies sich diese Generation bereits als audiovisuell deutlich erfahrenere Fans
als es die Rockumentary-Pioniere waren. Unter diesen Filmemachern gab es nun
auch einige, wenige Frauen und People of Color, beispielsweise Afroamerikaner. Sie
wurden fiir die Produktion von Musikvideos, aber auch beispielsweise direkt bei
Sendern wie MTYV, in den Videoabteilungen von Musiklabels wie RCA/Columbia
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Pictures Home Video* oder bei Produktionsfirmen angestellt, die fiir das Fern-
sehen und die Musikindustrie, also den Heimvideomarkt, produzierten. Auf-
grund ihrer filmischen Bildung und mit Blick auf die neuen Medienformen ihrer
Zeit experimentierten sie aus der Sicherheit eines teilweise groflen Budgets heraus
mit Abbildungsstrategien und Zugingen. So entstanden mitunter sehr aufwindige
Produktionen und damit auch manche Karriere, die Filmemacher in der Folge zu
Spielfilmproduktionen nach Hollywood fiihrte.

Dieses schmale Zeitfenster, in dem die Unterhaltungsindustrie ein ertragrei-
ches Spielfeld fiir junge Filmschaffende bot, schloss sich spétestens zur Jahrtausend-
wende. Eine wachsende Anzahl von Laienfilmern mit zunehmend giinstigem Equip-
ment sah sich einer Industrie gegeniiber, die ihre Rolle als Gatekeeper und Lenker
von Imagekonstruktionen perfektioniert hatte. Neben etablierten Firmen innerhalb
und auferhalb der Medienkoglomerate, die die grofe Nachfrage an audiovisuellem
Material fiir alle Kanile befriedigten, etablierten sich einzelne Protagonisten, bevor-
zugt aus der Direct Cinema-Ara, die zu Ikonen der Rockumentary wurden. Thre
Namen, allen voran der von Martin Scorsese, wurde zunehmend genutzt, um Filme
nach der Jahrtausendwende zu bewerben. Statt wie frither hinter der Kamera stan-
den sie nun im Rahmen der Diegese fiir eine neue Verkérperung der Musikdoku-
mentation. Sie dokumentierten nicht nur, sie partizipierten auch an der Musikkultur.
Waren sie nicht selbst Teil der Diegese, so konnten sie allerdings ganz im Sinne der
Idee eines Autorenkinos Authentizitdt und Stil tiber ihren Namen in Projekte ein-
schreiben. So war es nur konsequent, dass Filmemacher, die in anderen Dokumen-
tarfilmkontexten als pridsente Moderatoren Bekanntheit erlangt hatten — bekannt
sind unter anderem Michael Moore und Morgan Spurlock -, auch fiir Rockumen-
taries angefragt wurden. Dabei existieren heute hauptséchlich Filme, die im Sinne
der Unterhaltungsindustrie vollkommen der Image-Genese verpflichtet sind. Der
moderne Rockumentary-Filmemacher als Auftragnehmer der Musikindustrie hat
die Breitenwirksamkeit seiner Bilder génzlich verinnerlicht. Dies gilt sogar dann,
wenn er nicht fiir die Industrie, sondern fiir unabhédngige Bands arbeitet. Die unge-
wohnlichen Beziehungen von Filmemachern und Bands, die sich eventuell sogar in
der Narration widerspiegeln, sind dabei ein Element, iiber das man sich im grof3en
Korpus der Rockumentary zur modernen Bandbewerbung abgrenzen kann.

4.4.4 Die narratorischen und asthetischen Entwicklungen der Rockumentary

Was die narratorischen und ésthetische Entwicklung der Rockumentary betrifft,
zeigte die historische Betrachtung ein enges Wechselspiel mit Innovationen im
Bereich der Ton- und Bildtechnik. Diese changieren zwischen den Genres der

46 Dazu kam Mitte der 1980er-Jahre fiir kurze Zeit eine zusitzliche Abteilung nur fiir Musikvideos:
RCA/Columbia MusicVision.
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Rockumentary. So erfordert ein Konzertfilm mit Kranschwenks und Aufnahmen
aus dem Bithnengraben andere Perspektiven und Bilder als eine Studiodokumen-
tation, die die Studiotechnik, den Aufnahmeprozess und die Protagonisten in den
Blick nimmt. Dennoch lassen sich einige allgemeine Konstanten und Zasuren auf-
zeigen.

Zu Beginn ergaben die filmischen Umstidnde des Direct Cinema mit mobilen
Kameras und ohne zusitzliche Beleuchtung ein Bild, das zwar der Dynamik im
Alltag der Musiker entsprach, dadurch aber eine bisweilen kérnige Asthetik besafS.
Insbesondere Farbaufnahmen gestalteten sich dabei sehr teuer. Die Qualitét der
Konzertaufnahmen hing noch deutlich von den Lichtverhiltnissen ab. Gleichzei-
tig entwickelte sich diese Asthetik des objektiv konnotierten Direct Cinema, die
aus den mit der Hand gefiihrten Kameras und der natiirlichen Beleuchtung sowie
dem schwankenden Ton entstand, auch zu einer normativen dsthetischen Konven-
tion. Diese Form der Aufnahme verband sich mit der Dokumentation des Realen,
einer visuellen Authentizitit und beférderte maf3geblich die Rolle audiovisueller
Aufnahmen als Inszenierungsort der Musiker-Personae.

Fiir die Tradition der Rockumentary lieferten einige Filme dauerhafte dsthetische
Impulse. So etablierten sich die Tracking-Shots aus DoONT Look BAck, bei denen
die Kamera den Musikern folgt, sowie die Split-Screen-Technik aus WoopsTock
zur Darstellung von Musikperformances. In der dabei entstehenden, schnelle-
ren Asthetik spielte unter anderem auch die Néhe der frithen Rockumentary zum
Musical eine Rolle. Die rhythmischen Schnitttechniken, die mit dem Tempo der
Kameraaufnahmen verbunden waren, wurden im Musikvideo perfektioniert. Die-
ses trug wiederum durch seine weite, institutionelle Verankerung im Musikfern-
sehen dazu bei, dass sich auch in der Rockumentary allgemein das Tempo der
Darstellung erhohte. Hinzu kamen Farben als Standard der Inszenierung, ein ver-
besserter Raumton und ein allgemein erhéhter Anspruch an die Bildqualitit. So
wandelte sich beispielsweise das Bild von kornigen Aufnahmen spontaner State-
ments hin zu ausgeleuchteten Interviews mit einer auf einem Stativ positionier-
ten, ruhigen Kamera, was in der Modernen Rockumentary-Ara zum Bildstandard
wurde. Parallel dazu néherte sich die Moderne Rockumentary der hochstilisierten
Asthetik des Hollywood-Spielfilms an. Als gegenlidufige Tendenz wurde im Spiel-
film, aber auch in der Rockumentary, durch die Handkameraarbeit ein Rekurs auf
Found Footage und das Direct Cinema vorgenommen. Dies korrespondiert in sei-
ner heutigen Auspriagung mit dem filmischen Material, das zunehmend aus Archi-
ven gewonnen wird und als wiederaufbereitetes Material Musikgeschichte erzahlt.

Mit Blick auf die dargestellten Themen fillt im historischen Uberblick auf, dass
die Narrativik von Musik immer deutlicher zur Aufgabe der audiovisuellen Indus-
trie wurde. Wéhrend es zu Beginn um eine Abbildung sich prasentierender The-
men oder Events ging, kehrte sich in der MTV-Ara und in der Modernen Rocku-
mentary-Ara diese Dynamik des Direct Cinema ins Gegenteil. Statt eine neue
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Geschichte zu entdecken, ging es zunehmend um die Organisation von Erzéhlun-
gen, deren Darstellung von der Unterhaltungsindustrie gewiinscht ist. Dies fand
sich einerseits in der Musikserie der spaten 1980er-Jahre, die es vorher in Form
von Chart- und Tanzshows nur in spezifischem Umfang gegeben hatte. Die neuen
Serien erzéhlten Musikgeschichte und orientierten sich dabei am Flow des Fernseh-
programms. Sie verfiigten also tber eine einfache, segmentierte Struktur, der der
Zuschauer auch mit Pausen gut folgen konnte, und die in immer gleicher Abfolge
die Geschichte einzelner Bands oder Alben erzihlte. Andererseits entwickelte sich
ein neues Bewusstsein fiir Narration in den Langfilmen zu Bands, insbesondere
mit der Riickkehr der Rockumentary ins Kino nach der Jahrtausendwende. Aus
umfangreichen Materialsammlungen, wie zu Touren, Konzerten oder Bandhisto-
rien, werden dabei heute einzelne Elemente isoliert und zu einer unterhaltsamen
und werbewirksamen Erzéhlung montiert, die zumeist einen standardisierten, dra-
matischen Grundaufbau und wiederholt dhnliche Topoi aufweist.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass sich die Rockumentary mit der Zeit
in jeder Hinsicht professionalisierte: technisch, dsthetisch, narrativ, aber auch in
ihrer industriellen Verortung und der Rolle der Filmemacher in Bezug zur Musik-
und Filmindustrie. Doch was bedeuten all die Entwicklungen bis zur Gegenwart
konkret, wenn es um die Produktion von Rockumentaries geht? Um diese Frage
geht es in der Produktionsanalyse, die nun folgt. Dabei wird der Entwicklungspro-
zess von der Produktion bis zum physischen Verkauf anhand von drei Firmenbei-
spielen exemplarisch diskutiert.
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Half the battle is selling music, not singing it.
It’s the image, not what you sing.
— Rod Stewart'

Die in den bisherigen Kapiteln entwickelten Perspektiven auf die Rockumentary
haben einen musikdokumentarischen Produktionsmodus skizziert, der maf3geb-
lich von einer Reihe wiederkehrender Akteure bestimmt ist. Diese geben die Filme
in Auftrag, setzen sie um, vertreiben sie als Produkt und verwenden sie als Wer-
beinstrument. Doch wie bewerten diese Akteure die Rockumentary als Markt und
Produkt jenseits von einzelnen Filmen? Dieser Frage soll das folgende Kapitel auf
den Grund gehen, das sich mit der dritten eingangs gestellten Kernfrage «Wie
funktioniert eine Rockumentary 6konomisch?» beschiftigt. Dazu wird am para-
digmatischen Beispiel dreier Firmen illustriert, unter welchen Gesichtspunkten
und Umstdnden eine Rockumentary produziert wird und tiber welche Wege sie auf
den Markt und von dort schliefllich zu den Rezipienten gelangt. Einleitend beginnt
das Kapitel dabei mit der Rolle der Musiklabel, die bisher in der wissenschaftlichen
Betrachtung der Rockumentary kaum beachtet wurde. Hierzu wird das langjahrige
Independent-Label Century Media diskutiert und sein Zugang zu Rockumenta-
ries mit einigen 6ffentlichen Positionen des grofiten Major-Labels Universal Music
Group verglichen. Dann wird eine fiir die Publikation anonymisierte Produktions-
und Distributionsfirma in den Blick genommen, bevor abschliefSend mit der MVD
Entertainment Group ein Vertrieb in den Blick genommen, der besonders auf phy-
sische Musik(film)datentrager spezialisiert ist.

1 (Stewart zitiert in Newsweek 1972: 75).
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5.1 Plattenlabels als Rockumentary-Produzenten

Wie sich in der historischen Entwicklung der Rockumentary verdeutlichte, avan-
cierten die Plattenfirmen spitestens mit der MTV-Ara der 1980er- und 1990er-Jahre
zu einem zentralen Akteur der Rockumentary-Industrie. Thre Produkte und Hand-
lungen definierten die Rockumentary als Werbeinstrument der Musikindustrie im
eigentlichen Sinne und in ihrer Wahrnehmung der Rockumentary spiegelt sich
am signifikantesten die wirtschaftliche Veranderung der Labellandschaft in den
2000er-Jahren wider. Wihrend die anderen Akteure der Musikfilmwirtschaft, etwa
die Fernsehsender, weiterhin eine repréisentative Position im dokumentarischen
Musikfilmmarkt vertreten, differenzierte sich das Verhaltnis der Labels zur Rocku-
mentary nach der Jahrtausendwende zunehmend aus. Wihrend einerseits die ver-
bleibenden Major-Labels graduell zu Multimediaunternehmen heranwuchsen, die
zunehmend den Hollywood-Markt in den Blick nahmen, verzichteten andererseits
die Independent-Labels und kleinere Firmen sukzessive auf potenzielle finanzielle
Zusatzbelastungen in Form von Videoabteilungen.

Das folgende Kapitel riickt die Geschichte und die Positionierung zweier unter-
schiedlicher Akteure aus diesen beiden auseinanderlaufenden Segmenten der
Musikindustrie in den Mittelpunkt der Betrachtung. Gegenstand ist das internatio-
nal agierende Independent-Label Century Media Records (CM), das seit 2015 eine
vollwertige Sony-Tochter ist. In seinen Strukturen steht Century Media dabei para-
digmatisch fir zahlreiche andere Indie- Akteure im Rockbereich, wie etwa Nuclear
Blast, Relapse Records oder Metal Blade. Im Vergleich dazu werden einige PR-Aus-
sagen des Major-Labels Universal Music Group (UMG) diskutiert. Aufgrund ihrer
gemeinsamen Unternehmensgeschichte in der MTV-Ara und der vergleichba-
ren Position auf dem Markt eignen sich die beiden Unternehmen Century Media
und UMG besonders gut fiir einen Vergleich, denn in ihren teils stark divergen-
ten Unternehmensmodellen wird die Komplexitét der musikindustriellen Bedingt-
heit der aktuellen Rockumentary sichtbar. Der Schwerpunkt dieser exemplarischen
Detailbetrachtung liegt dabei auf den Bedingungen der Produktion und Distribu-
tion. Thr Ziel ist es, am konkreten Beispiel ein differenzierteres Verstindnis des
nach der Jahrtausendwende duflerst heterogenen Gesamtphidnomens mit all seinen
moglichen Widerspriichen zu erreichen.

Das folgende Kapitel basiert auf einem Gesprach mit einem Produktmanager
von Century Media, der auf eigenen Wunsch fiir diese Publikation als «der PM>
pseudonymisiert wurde.? Seine Rolle als individueller Akteur im Prozess ist die der
Betreuung von Bands, unter anderem die Beratung im Hinblick auf die zu verof-
fentlichenden Medien. In der Evaluation der Label-Position soll es dabei zuerst um

2 Die Bezeichnung «der PM> ist genutzt als generisches Maskulinum und kein Verweis auf das
Geschlecht der interviewten Person.
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eine historische Verortung und die aktuelle Marktposition der Major- und Inde-
pendent-Labels auf der Makroebene gehen, bevor die verschiedenen Anspriiche an
Rockumentaries und ihre Akteure wie Produktionsfirmen durch die Labels sowie
die damit verbundenen Prozesse diskutiert werden. Aufgrund ihrer Einzigartig-
keit gibt es zur UMG im Kontext der Rockumentary keine vergleichbare Alterna-
tive. Da sich die UMG nicht zu ihren Geschiftsstrategien duflern wollte, basiert die
Auswertung im folgenden Kapitel in Bezug auf das Label auf selektierten, 6ffentlich
zugédnglichen Kommentaren, den PR-Ankiindigungen zu den jeweiligen Themen.

5.1.1 Geschichte der untersuchten Musiklabels (Century Media und UMG)

Die Industrie lasst sich unterteilen in die Major- und die Independent-Labels,
deren Beziehung respektive Konkurrenz zueinander in der historischen Entwick-
lung unterschiedlich stark ausgeprigt ist. Grundlegend unterscheidet sich die
Arbeit zwischen Major- und Independentmarkt dabei kaum, erklart der PM:

[Eine Plattenfirma ist] letztendlich nichts anderes als ein Serviceunternehmen, was
fiir die Band arbeitet und ihnen die Méglichkeit gibt, Platten zu veréffentlichen und
Promotion zu machen und Marketing zu machen, damit sie sich am Markt positi-
onieren kann. Und das ist eigentlich nicht grof$artig unterschiedlich zwischen den
Indies und den Major-Firmen. (der PM)

Wie héufig bei Vertragsprozessen in der Kreativindustrie, handelt es sich bei der
Beziehung zwischen Kiinstler und Label um eine Zusammenarbeit auf Vertrauens-
basis. Besonders etablierte Unternehmen agieren dabei meist auf Grundlage ihres
Rufes und einer spezifischen Integritét innerhalb der Szene:

Es gibt natiirlich ganz wiiste Modelle bei einigen ganz kleinen Firmen, bei denen
der Kiinstler fiir alles bezahlen muss und teilweise selbst sogar personlich haftbar
ist, was nicht schon ist. So sollte es eigentlich nicht sein, denn letztendlich ist das
Aufgabe von einer Plattenfirma. (der PM)

Die Produktion von Rockumentaries und audiovisuellen Inhalten, welche meist
eine Reproduktion der Musik auf den Platten darstellen, wird in dieser Uber-
sicht nicht explizit erwéihnt. Dies diirfte weniger mit der aktuellen Produktions-
lage von Rockumentaries in Zusammenhang stehen, sondern eher mit der grund-
sdtzlichen Verortung der Produkte im Bereich «Promotion [...] und Marketing»
(der PM), um den es im Folgenden noch detaillierter gehen soll. Die grundle-
gende okonomische Tendenz der Musik schaffenden Industrie fiihrte im 20. Jahr-
hundert zu der bereits mehrfach thematisierten Konglomeratisierung, die insbe-
sondere auch den Wettbewerb der Major-Labels® untereinander bestimmte. Zu

3 Aufgrund der komplizierten Anteilsverhiltnisse, hinter denen oft grofiere Konzerne und Inves-
tmentgruppen stehen, wire die Bezeichnung <Major-Label-Gruppe> sinnvoller, die allerdings
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Beginn der Modernen Rockumentary-Ara, also kurz nach 2000, waren von den
Major-Labels die sogenannten «Big 4> {ibrig geblieben. Bei den Big 4> handelt es
sich um die Warner Music Group, EMI, Vivendi/Universal und Sony Music. Die-
sen vier Majors konnen in teilweise sehr komplizierten Vertragsverhiltnissen eine
Vielzahl von Independent-Labels zugeordnet werden. Der Begriff Independent>
oder dIndie> beschreibt meist den Vertrieb tiber unabhéngige Netzwerke anstelle
der Kanile eines Major-Labels. Dabei kann es allerdings, so David Park in Cong-
lomerate Rock, zu Unschirfen in der Betrachtung kommen. Beispielsweise kann
ein Independent-Label, das Teil eines Major-Medienmischkonzerns ist, seine Pro-
dukte tiber einen Independent-Vertrieb in den Verkauf bringen oder ein Label, das
in die <Major>-Kategorie fillt, ist eigentlich ein unabhingiges Independent-Label
mit Major-Vertrieb (vgl. Park 2007: 30). Zu dieser Situation kommen zudem <Spin-
Off-Labels der Major sowie anteilige Besitzverhiltnisse der Major-Labels an Inde-
pendent-Labels oder —Vertriebsnetzwerken hinzu (vgl. ebd.).

Fiir die Major-Labels bedeuten die Independent-Labels sowie andere Medien-
firmen in ihrer Labelgruppe einerseits eine Auslagerung von Kosten und Arbeit.
Diesen Prozess vergleicht David Park mit der Auslagerung von Produktion, die
in Entwicklungslander in anderen Industriesparten wie der Modeindustrie auf-
tritt (vgl. ebd.). Andererseits geht es aber auch um eine Akquise von Musikrech-
ten und Vertragen bei gleichzeitiger Verbesserung der 6konomischen Effizienz aus
Sicht des Mutterkonzerns.* Im Jahr 2011 reduzierte sich die Anzahl der Major-La-
bels schlieflich auf drei, nachdem Sony in Zusammenarbeit mit einer Investment-
gruppe versuchte, den Musikkatalog der bankrotten EMI zu erwerben. Universal
kam dem Handel partiell mit einem Vertragsabschluss iiber 1,9 Milliarden Dollar
zuvor und tibernahm die exekutiven Bereiche — darunter diverse etablierte Labels —
von EMI, wihrend Sony die Musikverlagssparte erwarb. In den folgenden Jahren
kam es darauthin zu komplexen Verkiufen zwischen UMG, Sony und Warner
sowie einem Transfer von Musikrechten, Rechten an Musikserien und Kiinstler-
vertragen zwischen einzelnen Sparten und den drei Majors.

jenseits der Eigenbezeichnungen, wie beispielsweise in Warner Music Group, nur selten Anwen-
dung findet.

4  Ein Beispiel fiir diese Praxis, das im Jahr 2012 grofle Emporung bei Fachpresse und Musikern
ausloste, war die Schlieffung aller europdischer Biiros des etablierten Metal-Labels Roadrunner
Records durch die Warner Music Group. Dabei wurden 36 Mitarbeiter auflerhalb und in den
USA entlassen (vgl. Christman 2012). WMG hatte 2007 begonnen Anteile an RR aufzukaufen und
besaf3 im Jahr 2012 100 Prozent der Firmenanteile. Als Reaktion auf die SchliefSung verlief Fir-
mengriinder Cees Wessels das Label, das er 1980 in den Niederlanden gegriindet hatte.
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Universal Music Group: Entwicklung und aktuelle Situation

Das Musikunternehmen Universal Music Group (UMG) konnte Anfang der
2010er-Jahre bereits auf eine lange Unternehmensgeschichte zuriickblicken. Das
Label konstituierte sich urspriinglich aus der 1924 gegriindeten Music Corporation
of America (MCA), einer Agentur, die Musiker und spéter auch Schauspieler fiir
Film und Fernsehen vertrat. Die Firma wuchs und teilte sich ab 1945 in die Bereiche
«cinema ownership and artist management» (Laing 2003: 635) auf. Durch den Auf-
kauf des Labels Decca Records gelangte MCA 1962 in den Besitz der Universal Stu-
dios (vgl. ebd.). Die Mutterfirma benannte sich in der Folge in MCA/Universal Pic-
tures Inc. um. Der Ankauf weiterer bedeutender Labels sorgte in den 1970er-Jahren
unter anderem fiir eine Vorreiterstellung im Bereich der Country-Musik.

Bezeichnend fiir die Entwicklung zu einem Medienkonglomerat war aber die
kontinuierlich breite Akquisestrategie, die zum Ende der 1980er-Jahre ein Medien-
unternehmen hervorbrachte, zu dem neben dem musikalischen Kerngeschaft die
«Universal Studios, the Winterland concert venue and merchandising company
(purchased in 1988), plus book publishing and theme park interests» (Laing 2003:
635) gehorten. In der Untersuchung der Rockumentary ist diese Entwicklung der
Medienkonglomerate, in denen Musikwirtschaft in enger Verbindung mit der Film-
und anderen Branchen der Unterhaltungsindustrie entsteht und der Marktwert und
die synergetische Verwertung von Unterhaltungsprodukten eine Rolle spielt, von
maf3geblicher Bedeutung.® So erfolgte beispielsweise im Jahr 1996 die Umbenen-
nung der gesamten MCA Music Entertainment Group in Universal Music Group
mit Blick auf den «marquee value» (Fitzpatrick 1996: 6) des Universal-Firmenna-
mens, wie das Billboard Magazine bezeichnend mit der doppeldeutigen Uberschrift
MCA Gives Universal Identity To Its Music, Video Divisions berichtete.

Fiir die Positionierung auf dem Markt in der Modernen Rockumentary-Ara
erwies sich der Aufkauf der Mediengruppe durch den Elektronikhersteller Mat-
sushita 1990 sowie die Ubernahme von 80 Prozent der Firmenanteile im Jahr 1995
durch den Mischkonzern Seagram als bedeutsam. In der Folge dieses Aufkaufs
geschah unter anderem die relevante Umbenennung. Die Akquise des Plattenlabels
PolyGram 1998, das zu dieser Zeit mit fast 20 Prozent den weltweit grofiten Markt-
anteil am Musikmarkt besaf3, erginzte das Portfolio nicht nur um weitere Musikla-
bel und -verlage, sondern auch um ein Unternehmen, das bereits Mitte der 1980er
eine Filmabteilung eingerichtet hatte — ausgehend von der Annahme, dass Platten-
verkdufe ihren Zenit erreicht hitten, wihrend der Film noch einen wachsenden
Markt darstellte (vgl. Rutien 2003: 634).

Die Universal Music Group erarbeitete sich mit einem Angebot von der Verwal-
tung der Musikrechte, iiber Managementbis zur Kontrolle von Merchandise-Produk-

5 Dabei sei allerdings erginzt, dass die Konglomeratisierungsbestrebungen in einigen Fillen von
staatlicher Seite reglementiert wurden, wie auch im Fall von MCA 1962 (vgl. Dick 2001: 73£.).
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ten dabei den Status als das grofite Musikunternehmen der Welt. Bereits 1999 kiin-
digte sie die Universal Music Enterprises, einen «centralized U.S. catalog and special
market division» (CM] 1999: 8) mit finf Abteilungen an. Unter der Organisation
einer Marketingabteilung sollten dabei Marketingprogramme, Werbepartnerschaf-
ten und Public Relations organisiert werden, darunter die Abteilung Universal Film
& Television Music, die den Katalog der Labels in Film, Fernsehen und Werbung
platzieren sollte (vgl. Jeffrey 1999: 1 und 91). Die Konstituierung dieser Abteilungen
fiel dabei nicht zufillig in eine Zeit, in der Musiklabel versuchten, auf das Aufkom-
men der digitalen Méglichkeiten mit einer Strategie zu reagieren. Zu dieser Zeit ver-
deutlichte sich unter anderem, dass Videos (auch im Sinne von Dokumentationen)
voraussichtlich nicht als eigenstandiges Produkt in der neuen digitalen Welt funk-
tionieren. Aus diesem Grund wurden breitflichig Videoabteilungen bei den Labels
geschlossen, um stattdessen Geld fiir die «neuen», digitalen Medien zur Verfiigung
zu haben. Journalist Brett Atwood notiert dazu fiir das Billboard Magazine:

[T]he bottom line that music video departments are under close scrutinity as major
labels adjust their budgets during the music industry’s slump. [...] As many labels
beef up their multimedia staffs to accommodate the rising «visual marketing> needs
of the World Wide Web, funding is often diverted from other departments, includ-
ing the budget of the original «visual marketing> vehicle - music video.

Recently, a high-level executive at a major label confirmed that money saved from
a recent staff cut in music video was indeed used to supplement the label’s growing
new-media efforts. (Atwood 1997: 89)

Das Thema war kurz vor der Jahrtausendwende sogar so akut fiir die Industrie, dass
es auf der Billboard Music Video Conference> im Jahr 1997 diskutiert wurde, wo
Atwood vor vorschnellen Entscheidungen der Plattenfirmen warnte und stattdes-
sen auf den Werbewert der Produkte verwies (vgl. ebd.). Der von Atwood erwéhnte
Konjunkturriickgang betraf auch UMG. Die Labelgruppe blieb aber auch in der
Modernen Rockumentary-Ara einer der profitabelsten und eigenstindig agieren-
den Zweige des Medienkonglomerats, auch nach dem Zusammenschluss mit dem
franzosischen Kommunikationskonzern Vivendi zu Vivendi Universal zur Jahrtau-
sendwende (vgl. Hull 2004: 125).¢

Century Media: Entwicklung und aktuelle Situation

Century Media Records wurde 1988 in Dortmund als Independent-Plattenfirma
mit dem Schwerpunkt Heavy Metal gegriindet. Auch wenn viele Impulse im Genre
des Heavy Metal aus den Vereinigten Staaten stammen, scheint es doch signifikant,

6  So war die Sparte nicht betroffen von der Krise im Jahr 2003, in der Vivendi 80 Prozent seiner
Sparte Vivendi Universal Entertainment, zu der unter anderem die Filmstudios, Produktion und
Distribution gehorten, an General Electrics National Broadcasting Company (NBC) verkaufte.
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wie der deutschsprachige Raum einen wesentlichen ckonomischen Einfluss auf
die Entwicklung des Genres nahm. So ist die Griindungsgeschichte von Century
Media beispielsweise verkniipft mit der des ebenfalls aus Deutschland stammenden
Metal-Labels Nuclear Blast, das 1987 gegriindet wurde und heute eines der grof3-
ten Label im unabhéngigen Heavy-Metal-Bereich ist. Ende der 1980er-Jahre stellte
die Griindung eines Independent-Labels haufig eine Reaktion auf die Genese der
Major-Label-Landschaft dar, in der sich kleinere Bands aus den diversen Musik-
subkulturen nur bedingt représentiert fithlten.

Auch Century Media entstand zunéchst in erster Linie, um die Band des Label-
chefs, Robert Kampf, zu vermarkten (vgl. Century Media 2017). Diese Idee einer
gezielten Férderung und Entdeckung kleiner Bands in den Anfingen beschreibt
John Mundy bereits fiir die 1950er-Jahre, beispielsweise in Bezug auf die zuneh-
mende Sichtbarkeit afroamerikanischer Kiinstler. Zu dieser Zeit differenzierte
sich die Label-Landschaft durch eine Diversifikation des Marktes in marginali-
sierte, haufig kommunale Einzel-Musikmirkte (vgl. Mundy 1999: 95) aus. Dabei
existierte eine gegenseitige Beeinflussung von Medien und Musikkonsum, da die
Labels um regionale Radiostationen entstanden, welche wiederum durch ihre
Existenz die Nachfrage nach dieser Musik (die kein Gebiet der Major-Labels ist)
bedingen (vgl. ebd.). Die unabhidngige Aufnahme- und Vermarktungsindustrie
erhilt sich, so der PM,, bis in die heutige Zeit als wichtiges Unterscheidungs-
merkmal:

Also ich denke, dass Indies immer noch extrem wichtig sind, um tiberhaupt erst
mal Talente zu entdecken und die auch so einem kleineren Level zu fordern. Viele
Bands miissen sozusagen erst mal auf die griine Wiese, miissen erst mal gucken
wie das tiberhaupt so ist, mal auf Tour zu gehen. Wie sieht ein Band-Alltag aus?
Uberhaupt erst mal eine gewisse Fangruppe fiir sich zu entdecken - und dafiir sind
Indies schon unheimlich wichtig. Also ich bin immer noch ein grofler Fan von
Indies und sage auch vielen Bands am allerliebsten «So, geht erst mal und veré6f-
fentlicht mal auf einem kleinen Label, um einfach mal zu schauen, ob dieser Wer-
degang tatsachlich etwas fiir euch ist» (der PM).

Der Arbeitsablauf ist dabei fiir jedes Label grundsitzlich immer derselbe, auch
wenn sich die Labels alle voneinander unterscheiden:

[T]ch glaube jede Firma funktioniert ein kleines bisschen anders. Also bei uns war es
so: Wir haben eine Band unter Vertrag genommen, haben denen Vorschiisse gege-
ben - damit sie iiberhaupt Alben aufnehmen kénnen - und haben sie ein bisschen
kreativ bei dem Aufnahmeprozess und bei dem Karrierefindungsprozess begleitet.
Das ist jetzt natiirlich kein Management, so tief haben wir da nicht eingegriffen.
Aber wir waren immer da, haben ihnen da die helfende Hand gereicht.  (der PM)

Mit dieser finanziellen Investition in die Bands des Labels — auch im Bereich audi-
ovisueller Medien von Musikvideos bis zu Rockumentaries — expandierte das
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Unternehmen iiber zwei Dekaden im In- und Ausland, zwischenzeitlich sogar bis
nach Australien. Derzeit verfiigt die Mediengruppe, die sich - und dies ist bezeich-
nend fiir das Selbstverstandnis der Independent-Marken in der Musikindustrie —
«Century Media Family> nennt, unter anderem iiber Aufenbiiros in den USA und
europdischen Landern wie Finnland, Frankreich oder Italien. Im Jahr 2015 wurde
bekannt, dass das Major-Label Sony Music Entertainment fiir etwa 20 Millionen
US-Dollar das bis dahin eigenstidndige Label iibernahm, was den Status der Firma
von einem Vertriebslabel zu einer 100-prozentigen Tochterfirma verdnderte (vgl.
der PM).

5.1.2 Die Marktsituation der Musiklabels im Untersuchungszeitraum
2015-2017

Mit der Ubernahme von groflen Teilen der EMI etablierte Universal seine Rolle als
grofites Musikkonglomerat der Welt, mit einem Distributionsanteil von 38,5 Prozent
(bei 26,7 % Besitzanteil an Musik) im Bereich Album-plus-TEA im Jahr 2015. Mit
dem Begrift Album-plus-TEA sind Alben und deren Gegenwert in digitalen Musik-
downloads gemeint, sogenannte Track Equivalent Albums (vgl. Christman 2016a).”
An die Warner Music Group entfielen im selben Jahr 18,7 Prozent (15 % Besitzan-
teil) und an Sony 29,5 Prozent (23,1 % Besitzanteil). Im Jahr 2016 verwalteten die
Major-Labels damit immer noch iiber 60 Prozent des Musikmarktes in den Verei-
nigten Staaten.® Allerdings wéchst derzeit die Sparte der Independent-Labels wieder,
die im selben Jahr 5,6 Milliarden Dollar Umsatz generierten (vgl. Resnikoff 2016).

Bedeutsam fiir die Produktion von Rockumentaries ist dabei auch der Besitzan-
teil an Musikrechten, die bei den Labels liegen. Auch wenn die Independent-Sparte
2015 mit 34,4 Prozent insgesamt den grofiten Anteil hielt (vgl. Christman 2016a),
belegten auch hier die Major-Plattenfirmen die vorderen Plétze, was die Ertrdge aus
dem Music Publishing betriftt. Allerdings ist dieser Markt abhéngig von einzelnen
Erfolgen und deshalb deutlich volatiler.

Die Umsitze scheinen im Kontrast zu den Berichten {iber die finanzielle Krise
des Musikmarktes zu stehen, die seit der Jahrtausendwende zunimmt. Tatsachlich
prasentiert sich der Markt uneinheitlich. Im Independent-Bereich kommt es zuneh-
mend zur Etablierung einzelner Marken und einem Fokus auf einer Event-Kultur,
der sich wiederum medial in Rockumentaries widerspiegeln kann. So erklart der
DJ Benjamin Bamby in einem Artikel zu den neuen Labels von Cherie Hu fiir For-
bes: «Party labels will be bigger in the coming years [...]. They could even expand to

7 Auch in den ersten sechs Monaten des Jahres 2016 lag der UMG-Anteil bei 40 Prozent am welt-
weiten Marktumsatz von 5,18 Milliarden Dollar (vgl. Ingham 2016d).

8 In Grof3britannien lag der Anteil sogar bei 77 Prozent, in einigen anderen EU-Léandern bei
iiber 80 Prozent. Dies gilt allerdings vor allem fiir die westlichen Markte. Die asiatischen J- und
K-Pop-Mirkte sind dagegen deutlich von den Independent-Labels gepragt (vgl. Resnikoff 2016).
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become their own event marketing agency. In the future, everything will be linked
together» (Bamby zitiert in Hu 2016a).

Bamby, der ein eigenes Label betreibt, ist dabei nur ein praktisches Beispiel fiir
eine zunehmend auf Events spezialisierte Musikindustrie. So zitiert Hu beispiels-
weise einen Trend der vergangenen Jahre, der Major-Labels und Kiinstler mit
Alkoholmarken verbindet (vgl. ebd.). Diese werden verkauft und bei Events aus-
geschenkt. Hu notiert, dass eine solche Verbindung von Kiinstlern und Produkten
jenseits normaler Performances natiirlich auch in einer reversiblen Variante funk-
tionieren wiirde, wenn Events beispielsweise ihre eigene Dokumentation betreiben
wiirden:

For instance, the Smalls Jazz Club in New York runs its own live-streaming and
audio/video archive project called SmallsLIVE [Hervorhebung im Original], which
is essentially a digital record label that treats every performance in the club as a
record — and that gives artists full ownership of the copyright.

«The SmallsLIVE [Hervorhebung im Original] revenue share project seeks to be
the most-fair revenue sharing model available by making the artist a 50/50 part-
ner,» claims the website, suggesting that future record labels> business models will
be more diverse, more rooted in the live experience, and fairer to artists. (ebd.)

Auf Seiten der Majors schuf beispielsweise UMG in den letzten Jahren zunehmend
neue hochrangige Stellen sowie ein internes Filmstudio, um an der Schnittstelle
von der Musikvermarktung und der Produktion von audiovisuellem Material zu
arbeiten. Der PM resiimiert die Gesamtlage:

Also ich denke, dass man mit Musik immer noch Geld verdienen kann. Es dandern
sich aber einfach die Modelle, wie du mit Musik Geld verdienst — das sind heutzu-
tage andere. Du kannst nicht einfach nur darauf setzen «Ja super, irgendwie ich ver-
kaufe ein Album und mache damit eine bestimmte Menge Euros», sondern es geht
mittlerweile eher darum, dass du den Lifestyle an sich verkaufst und natiirlich auch
den Wandel zum Streaming hin bedienst. (der PM)

Die Bedeutung von «Lifestyle» als Vermarktungskategorie wird dabei im Metal
von Beginn an durch Merchandise, den Gemeinschaftsgedanken und nicht
zuletzt eine Medialisierung konstituiert. Sie stellt allerdings auch ein wichtiges
Element der Popmusik im Allgemeinen dar. Dabei gibt es einen Unterschied zwi-
schen der impliziten Etablierung dieses Lifestyles in audiovisuellen Medien fiir
die bereits diskutierten Subkulturen durch Mode, Werte und Verhaltensmuster
und fiir spezifische Fandoms, deren direkte Bedienung das Ziel der Plattenfirmen
ist (vgl. fiir eine Unterscheidung Rojek 2011: 85). Der PM erklért dazu: «Also
fiir uns sind sie [Rockumentaries] ein Beiwerk um das Lifestyle-Produkt Musik
noch interessanter zu machen. Das ist jetzt nichts, was fiir uns Kerngeschaft ist»
(der PM).
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Eine dhnliche Position zwischen Produktplatzierung und Kontrolle diirfte auch
UMG in Bezug auf seine neuen Abteilungen vertreten, die das Label ab 1999 einrich-
tete, um Musik in audiovisuellen Inhalten zu platzieren.” Dabei ist allerdings anzu-
merken, dass sich die Major-Plattenfirmen weniger mit der Entwicklung von musika-
lischen Genres als Lifestyle beschiftigen und auf diese rekurrieren, sondern vielmehr
in ihren einzelnen, hochwertigen Filmproduktionen Kiinstler als eigene Marke kano-
nisieren und présentieren. Uberspitzt lisst sich diese Unterscheidung wie folgt formu-
lieren: Independent-Labels verkaufen den Lebensstil, Major-Labels verkaufen einen
Lebensstil. Beides steht jedoch im Kontext der bereits in der Einleitung diskutierten
Imagekonstruktion, fiir die die Rockumentary gezielt eingesetzt wird. In der Bedeu-
tung von Marken findet sich eine weitere Begriindung fiir den Aufkauf von alten
Musikrechten, fiir umfassende Vertrage mit etablierten Bands sowie fiir deren Présen-
tation in Rockumentaries, da bereits etablierte Kiinstler aus Brand-Management-Sicht
meist weniger kostenintensiv sind (vgl. Wikstrom 2009: 130). Ein gutes Beispiel fiir
diese Taktik ist das Scorsese/ Rolling-Stones-Projektes SHINE A LIGHT, das iiber UMG
veroffentlicht wurde. Pragmatisch erkldren ldsst sich diese Herangehensweise sicher-
lich tGiber die Genrediversitit im Angebot der Major-Labels, die beeinflusst ist von
einer «romantic tradition [due to which] we also tend to resist the idea that creativity
can be a large-scale collective act» (Machin 2010: 29). Bedeutsam in Bezug auf den
Lifestyle wie die Marke ist allerdings die Offenheit in Richtung weiterfithrender Pro-
dukte, beispielsweise Werbeartikeln wie einem offiziellen T-Shirt zu SHINE A LIGHT,
das ebenso wie das Cover die gleich grofSen Schriftziige «Stones> und «Scorsese> trégt.

Filme sind jedoch nur ein Aspekt der komplexen Arbeit auf dem zunehmend
digitalen Musikmarkt. Im bewussten Wandel zum Streaming von Musikprodukten
erwirtschaftete UMG beispielsweise 51 Prozent seiner Ertrdge des Jahres 2015 im
digitalen Bereich aus Streaming-Tantiemen (vgl. Peoples 2015). Mit der Erschlie-
Bung und breiteren Entwicklung des Onlinemarktes scheint aus der Industrie-Pers-
pektive Mitte der 2010er-Jahre der Hohepunkt der Krise moglicherweise tiberwun-
den, folgt man dem PM:

[Im Streaming-Bereich] gibt es mittlerweile immer héhere Umsitze. Die Talsoh-
le ist jetzt irgendwann mal erreicht worden und so langsam geht es auch wieder
aufwirts. Also [es zeigt sich], dass ist jetzt einfach mehr Umsatz - auch tber das

9  Bekanntwurde die neue Taktik der Entertainmentmischkonzerne als 360°- oder Multi-Rights-Mo-
dell. Catherine Radbill erklart dazu: «The way that music artists create and subsequently exchan-
ge value and receive commercial returns in the marketplace is changing. Record labels, now com-
monly known as entertainment companies, have been forced to identify new income channels.
The 360-degree deal is an attempt by the entertainment (record) companies to partner and profit
from every part of the artist’s business practice» (Fitterman-Radbill 2013: 44). Dies bedeutet kon-
kret, dass «Labels are trying to move from their traditional business of control of singular royalties
to the management and control of multiple rights» (ebd.) — maf3geblich bezieht sich dies allerdings
auf Tour-Organisationen und Merchandise.
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Streaming — generiert wird und man hat zudem festgestellt, dass ab einen bestimmten
Punkt auch die physischen Verkiufe dann doch wieder angezogen haben. (der PM)

Fiir die spezifischen Verkaufe von Rockumentaries im Independent-Bereich bedeu-
tet die aktuelle Situation fiir Century Media eine Anpassung an die Breitenwirk-
samkeit der Kiinstler. Die DVD-Auflagen rangieren dementsprechend von «3000
bis 40./50.000 [...] weltweit. Also die Spanne ist wirklich immens grof3» (der PM).
In Relation zu den Albenverkaufen kénne man « ungefihr 25 bis 30 Prozent anset-
zen von den Verkdufen» (ebd.). Damit fillt die Rockumentary der Independent-La-
bels in den Bereich der «Cross-Collateralization> von Kulturgiitern.

5.1.3 Produktionsprozess - Hochglanzprodukt oder Auslaufmodell?

Doch wie nehmen Labels vor diesem Hintergrund heute Rockumentaries wahr? Lohnt
sich fiir alle Zweige der Musikindustrie die Produktion noch und wie stark sind Labels
allgemein in die Produktion und Distribution von Rockumentaries involviert? Befin-
den wir uns an einem erneuten Ubergang von der Ara der Modernen Rockumentary
hin zu grundlegend neuen Entwicklungen im Bereich der Musikfilmindustrie?

Der Produktionsprozess der von Labels finanzierten Rockumentaries dhnelt
grundlegend dem von Alben, fiir die Labels meist einen Vertragsrahmen mit Bands
besitzen. Beides sind Produkte im Portfolio der Bands, die ein Label vertritt, und
werden dhnlich kalkuliert. Werden Rockumentaries von den Labels in Auftrag
gegeben, so bedeutet dies zuerst eine Investition im Verhaltnis zur Bekanntheit der
Band. Der PM erklart dazu fiir Century Media:

[N]ormalerweise, wenn es eine von unseren Bands ist, dann kennen wir ja die Ver-
kaufszahlen und kennen auch die Verkaufsentwicklungen von der Band und wir
kalkulieren schon immer ein bisschen konservativer. Wenn wir dann sagen: «Das
ist jetzt irgendwie eine ganz spezielle Show, so etwas bekommen die Leute nicht all
zu haufig zu sehen.

[Das] Hintergrundmaterial ist vielleicht auch noch mal was Spezielles, was man
so sonst nicht zu sehen bekommt», dann sind eigentlich so 20/25/30 Prozent [der
reguldren Verkaufszahlen] eine relativ sichere Hausnummer. (der PM)

Signifikant ist dabei der modale Anspruch der Rockumentary, in der Musik in
den Mittelpunkt der Darstellung gestellt wird. Der Werbeeffekt der Rockumentary
beruht zentral auf der Rolle der Musik, die die Bilder leitet, wihrend sie gleichzei-
tig als Objekt der Dokumentation ihre eigene Berechtigung fiir die Medialisierung
schafft. Diese Perspektive, die besonders in den konservativeren'® Musikrichtungen

10 Viele Subkulturen weisen vergleichsweise konservative Positionen im Hinblick auf gesellschaftli-
che Themen auf. Gemeint ist damit eine Verbundenheit mit Grundwerten, die sich beispielsweise
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von Bedeutung sei, liele sich iiber spezifische erziéhlende Rahmungen sowie die
direkte Darstellung von Musik erreichen:

Also ich denke mal jetzt einfach nur eine Doku iiber eine Band zu machen, das
fanden Fans auch ein bisschen komisch. Gerade bei uns im Metal und Rock, da ist
natiirlich die handgemachte Musik und das Live-Erlebnis immer noch unheim-
lich wichtig. Deswegen kann man das, glaube ich, in unserer Musik nicht wirklich
weglassen.

Man sollte sich noch zusitzlich was dazu ausdenken, das es speziell macht, aber
ohne Musik geht es halt dann auch wieder nicht. Metaller und Rocker sind doch
etwas traditioneller, mochten es nicht zu abenteuerlich. (der PM)

Hier gibt es auch einen impliziten Riickbezug auf die Authentisierungsformen in der
Bildsprache von Rockumentaries, die beispielsweise die in der Einleitung thema-
tisierten musikkulturellen Paradigmen von <Sex, Drugs & Rockn’Roll, Realness»
oder <Trueness> zugrunde legen. Im direkten Unterschied zu den sozialen Rahmen-
bedingungen, wie sie beispielsweise der Musikdokumentarfilm abbildet, gehe es um
den Fokus auf einem dem Genre entsprechenden'! Image, «[d]enn keiner méchte
wissen, wie tatsichlich einer von diesen, in Anfithrungszeichen, Rockstars lebt.
Das ist total langweilig» (der PM). In dieser Formulierung findet sich ein wesent-
licher Anspruch an die Rockumentary von Seiten der Musikindustrie explizit aus-
gesprochen. Das Ziel der Abbildung ist nicht die Dokumentation der Akteure auf
der Ebene der «real person» (Auslander 2006a: 4). Dabei geht es einerseits um den
praktischen Unterhaltungswert des (fiir alle Musikgenres universell anwendbaren)
<Rockstar-Mythos, der das Produkt fiir Konsumenten attraktiv macht. Impliziert
ist damit aber auch (mit Ausnahmen der diskutierten Arbeitstopoi) ein Verzicht
auf die Abbildung der tatsdchlichen internen Industriepraktiken, also jener hiufig
«meager real world «rewards> of being a musician - usually long nights, long tours,
no health care, no retirement package, and little net profit» (Turley 2005: 69).

Sind ein Impuls und eine Rahmenhandlung gegeben, lduft der Auftrag bis zur
Abnahme dabei meist in dhnlicher Form ab. Abhéngig vom kreativen Impetus der
Bands, aber auch von der Eigenstidndigkeit der beauftragten Firmen gibt es dabei
verschiedene mogliche Zuginge, die auf der administrativen Ebene der eingangs
diskutierten Vertragsmodelle Relevanz besitzen:

Entweder haben die Bands ein bevorzugtes Produktions-Team mit dem sie schon mal
Videoclips produziert haben oder manchmal ist es auch ein Kumpel, der das halt hobby-
mafig machen kann - da werden die technischen Méglichkeiten ja auch immer besser.

in <Trueness> (Black Metal) und «Realness> (Hip-Hop) einerseits tiber die internen Diskurse der
Szene tradieren, andererseits aber auch ein generelles Weltbild betreffen.

11 Dies kann im Fall einer Mockumentary, auf die der PM sich hier bezieht, sogar ein iiberzeichnen-
des Image bedeuten.
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Oder aber man nimmt sich halt vor: «Okay, wir wollen dieses Projekt jetzt machen»
und wir als Plattenfirma haben Kontakte zu Produktionsfirmen. Mit denen handelt
man ein Budget aus. Je nachdem was gewollt und was benétigt wird. (der PM)

Zum Abschluss liegt dem Label damit eine Version des Filmes vor, die gepriift wird.
Nach der Freigabe erhilt das Label, ebenso wie bei Alben, die Masterkopie der
Rockumentary, die anschliefend ins Presswerk gesendet wird, um die Kopien fiir
den Verkauf zu erstellen (vgl. der PM). Dieser Ablauf unterscheidet sich dabei im
Major- und Independent-Bereich nicht signifikant, wenn er auch fiir die Major-La-
bels meist umfangreichere und finanziell aufwandigere Produktionsbedingungen
bedeutet. Ein Projekt, das von UMG, Mitte 2016 angekiindigt wurde, reprasentiert
die derzeitige Entwicklung hin zu immer komplexeren Produktionsumstinden.
Ein Portridt des 1997 verstorbenen INXS-Frontmanns Michael Hutchence wurde in
Koproduktion mit Passion Films angekiindigt, einer der Produktionsfirmen hinter
SEARCHING FOR SUGAR MAN, der 2013 den Academy Award in der Kategorie Best
Documentary> erhielt.'? Dabei ist auch die Wahl des Regisseurs, Richard Lowen-
stein, von Bedeutung. Er erkldrt zu den synergetischen Beziehungen hinter dem
Projekt, zu denen auch seine eigene Rolle gehort:

As one of Michael Hutchence’s closest friends and director of the majority of his
and INXS’s multi award-winning music videos, concert films, and his only lead role
in a dramatic feature film, I have been working on the definitive documentary film
journey into the heart and soul of this complex, shy, poetic and exceptionally char-
ismatic man for many years.

To be able to embark on this film now with such great partners as UMG, UK’s Pas-
sion Pictures, Ghost Pictures, Chris [Murphy, Manager von INXS] and INXS is
extremely exciting and I know that together we are going to tell this story like no
one else can. (Lowenstein zitiert in Universal Pressemitteilung 2015)

Dass INXS zum Produktportfolio von UMG gehort, erleichtert dabei die Rechts-
lage fiir die Initiation des Projekts, aber auch die logistischen Zugénge, ergénzt John
Battsek von Passion Pictures. Hier kommuniziert sich der Mythos der authentischen
Berichterstattung, der den musikdokumentarischen Diskurs mafigeblich pragt:

To know we have access to everyone and everything required to make such a film
and the full support of UMG just reaffirms to us all that we can tell this story in the
truest and most authentic way possible. That’s why we make documentaries in the
first place. (Battsek zitiert in ebd.)"”

12 Die Veroffentlichung des Films verantwortete Sony Pictures Classics, eine eigenstandig agierende
Abteilung von Sony Pictures Entertainment, die die Rechte an der Musik von Rodriguez halt.

13 Die Offenlegung der Produktionsumstande in dieser Art, in der auch die Filmemacher zuneh-
mend im Rahmen der Bewerbung in Erscheinung treten und ihre Position zur Musik kommu-
nizieren, scheint auch im Sinne des Werbezweckes die Diskrepanz zwischen Produktionsfirmen
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Fiir Independent-Labels ohne grofSe Kapitalriicklagen stellen Rockumentaries héu-
fig eine zusitzliche finanzielle Belastung bei einem oftmals ohnehin knappen Bud-
get pro Band dar. Dies fithrt zu einer verdnderten Vertragssituation. Der PM skiz-
ziert den Prozess als Einzelvertragsabfolge: «Die einzigen Musikfilme, die wir die
wir gemacht haben, waren immer Konzertmitschnitte — und teilweise drumherum
dann Dokumentationen. Und das waren dann eigentlich mit der Produktionsfirma
immer Vertrége fiir dieses eine Projekt» (der PM). Dabei spielen Kostenkalkulatio-
nen und pragmatische Griinde eine Rolle:

Das héngt natiirlich immer ein bisschen von den Bediirfnissen ab. Wenn man jetzt
sagt, man mochte beispielsweise eine finnische Band auf einem Festivalsommer in
Finnland begleiten, dann schickt man natiirlich im Idealfall auch eine finnische
Produktionsfirma mit, weil die die Gegebenheit vor Ort kennt. Sie kennen wahr-
scheinlich die Festivalveranstalter, es gibt keine Sprachbarrieren und du hast auch
keine Anreisekosten. (der PM)

Dariiber hinaus kann allerdings auch in der Produktion der fiir die Musikindustrie
immer wieder relevante Faktor der Bindung an etablierte, vertrauenswiirdige Part-
ner eine Rolle spielen. Dies gilt fiir Produktionsfirmen und Einzelpersonen, die das
Vertrauen des Labels oder der Band geniefien, wie der bereits erwéhnten, der Band
nahe stehende Hobbyfilmer, und die gleichzeitig auf der Grundlage ihrer Beziehun-
gen zur Musikindustrie giinstige Konditionen anbieten kénnen:

Manchmal ist es natiirlich trotzdem so: wenn man beispielsweise nur einen Kon-
zertmitschnitt macht mit ein bisschen Behind-the-Scences-Material, dann nimmt
man dann vielleicht auch eine Firma aus einem anderen Land, weil man mit denen
gute Erfahrungen gemacht hat und die nun einen guten Deal anbieten. Wenn man
also einfach eine gute Qualitit fir ein bestimmtes Budget bekommt. (der PM)

Dieses Budget — «Es kann irgendwie von «Der Kumpel macht es fiir 1000 Euro> bis
hin zu hdufig im Bereich von 10/20.000 Euro reichen» (der PM) - sei meist gut kal-
kuliert und enthdlt im Normalfall bereits den physischen Produktionsanteil, wenn
der Film vom Label aus ins Presswerk geschickt wird. Aus der Erfahrung lasse sich
beurteilen, welche Investition in Bezug auf den Absatz notwendig ist, um eine
DVD in derselben Art wie ein Album zu verkaufen. Fiir Zusatzmaterial werde das
Budget «natiirlich mit in die Albumkalkulation reingeworfen» (der PM) und die
Rockumentary damit Teil der «cross-collateralization> von Musikprodukten. Eine

und der Musikindustrie ganzlich aufzuheben, tiber die in den 1980er-Jahren Carl Grasso von der
Abteilung Video Creative Services des Labels I. R. S. Records noch bemerkt: «Our goal is to sell re-
cords through the videos we make, [...] but we aren’t going to sacrifice our artists’ identity in the
process. My concern is that there aren’t enough music people in the video industry» (Grasso zitiert
in Kirby 1984: 35).
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Ausnahme seien dabei Pakete mit mehreren Alben und DVDs, fiir die das Label die
Lizenzrechte fiir den deutschen Markt kauft:

[W]enn man jetzt beispielsweise eine DVD lizenziert im Label-Paket mit Firma XY.
Das hat man auch manchmal gemacht, dass man sagt: «Ok, Firma aus den USA hat
hier nicht so tolle Vertriebswege, wir lizenzieren eine Veréffentlichung von denen»
und man macht von vornherein einen Paket-Deal aus tiber vier Alben und zwei
dazu gehorige DVDs. (der PM)

Schwierig seien dabei Lizenzierungen von Bands, die nicht bei dem Label selbst
unter Vertrag sind, da hier ein Blick auf die Verkaufszahlen allein einen falschen
Eindruck vermitteln kénnte (vgl. der PM). Im konkreten Bezug auf die Produktion
ldge einerseits ein Risiko bei der Qualitit des Materials und andererseits bei den
Anspriichen an die Sehgewohnheiten bei Shows, aber auch den daraus entstehen-
den Rockumentaries:

Weil man dann irgendwie sagt, «Wir kennen jetzt die Bands, das wird dann schon
irgendwie gut laufen». Und dann ist das Problem aufgetreten, dass beispielsweise
das gesamte Filmmaterial zu dunkel war. Oder aber es war nur eine 60-Minu-
ten-Show, was fiir nordamerikanische Bands total normal ist.

Hier in Europa gucken dann aber alle pikiert, weil hier natiirlich die langen epi-
schen Shows gefragt sind, die mindestens drei Stunden dauern. Kann passieren, ich
glaube das ist uns bisher aber nicht allzu héufig passiert. Aber das ist eine Gefahr,
Klar. (der PM)

Eine weitere Gefahr, die auch bei direkten Auftragen auftreten konne, sei die Tatsa-
che, dass Plattenfirmen weniger Einfluss auf die Rahmenbedingungen von Aufnah-
men nehmen konnen. Der Umgang mit Licht sei sowohl auf Seiten der Veranstalter
als auch in der Produktion dabei ein hiufig auftretender Risikofaktor:

Bei einer Live-Show muss man schon auch als [Platten-]Firma héufig ein bisschen
ein Auge darauf [gemeint ist die Qualitit] halten. Es passiert ganz hiufig beim Fil-
men von Live-Shows, dass das Bildmaterial zu dunkel ist. Also meistens muss man
dann den Produktionsfirmen tatsichlich auch sagen: «Bitte vorne noch mehr Licht
drauf, ansonsten stehen die ganz schnell mal im Dunkeln». (der PM)

Da sich die in solchen Situationen auftretenden Probleme nicht immer vermeiden
lielen, miisste man deshalb mitunter abwégen, wie man mit dem dokumentierten
Material verfahrt. Angesichts des finanziellen Aufwands scheint dabei eine gewisse
Gelassenheit notwendig:

Wenn man so eine Situation hat — ist uns auch schon passiert -, dann ist das nicht
so toll. Man kann dann trotzdem so ein Projekt nicht komplett knicken. Und man
kann diese Show ja auch nicht noch einmal wiederholen. Also, wenn man dann ein
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Monat spiter das erste geschnittene Material bekommt und feststellt: «Oh Gott,
man erkennt da nicht viel», ja, dann ist das so. [...]

Es ist jetzt noch nicht so gewesen, dass man die Leute auf der Bithne garnicht
erkannt hat, aber es ist dann halt schon so: «<Hmmmy». Man sieht beispielsweise
héufig, dass die Lichttechniker einfach nicht im Kopf haben, dass eine Show fiir
eine Videoaufnahme anders ausgeleuchtet werden muss. (der PM)

Im Prozess der Endabnahme mache das Label dabei auflerdem durchaus Vor-
schldge in Bezug auf ésthetische Punkte, wie den Schnitt und die Auswahl des
Materials (vgl. der PM). Ist allerdings das gesamte Endprodukt bereits von frag-
wiirdiger Qualitdt, dann werde «irgendwie geschaut, dass man nicht noch endlos
viel Geld reinsteckt und dass man es dann halt irgendwie moglichst giinstig anbie-
ten kann» (der PM). Hier existiere sicherlich ein Unterschied zu finanzkriftigen
Musikindustrieakteuren, die sich den Fehlschlag eines Projektes leisten konnten.
Eine Band wie Metallica oder die Universal Music Group wiirde vermutlich eine
Rockumentary mit visuellen Méngeln nicht veroffentlichen, wihrend ein Indepen-
dent-Label sie zumindest noch giinstig anbieten wiirde (vgl. der PM).

Kritisch sieht der PM dabei die oft gleichen formelhaften Bilder, die Rocku-
mentaries produzieren und die «die ich-weif3-nicht-wieviel-tausendste Aufnahme
von einer Band im Backstage-Bereich oder im Studio ist» (der PM). Diesem Punkt
stiinde zeitgleich eine sinkende Nachfrage der Fans als Kunden gegentiber:

Das hat sich schon verandert. Eine Zeit lang waren die Leute durchaus sehr interes-
siert an Musik-DVDs und es hat in der Vergangenheit auch viel mehr grof3e, spek-
takuldre Megaevents gegeben. Mittlerweile geben sich aber auch mittelgrof3e Bands
extrem viel Mithe bei den Produktionen ihrer Shows und auch gerade von Festival-
auftritten, weil da natiirlich alles immer spannend sein muss.

Weil man moglichst viele Leute ziehen muss entstehen immer mehr Festivals, denn
den Leuten muss auch was geboten werden. [Dies bedeutet aber], dass eigentlich
die Leute eine DVD gar nicht mehr zu Hause haben miissen. (der PM)

Inzwischen nehme die Vertragsgestaltung, in der eine bestimmte Anzahl von
Alben und DVDs vorgegeben ist, deshalb mit Bezug auf die DVDs ab. Hitte man
frither noch beispielsweise vier Alben und zwei DVDs vertraglich festgehalten, so
wire dies inzwischen nicht mehr tiblich. Stattdessen 16se sich «das Modell, dass du
entweder ein Album oder eine DVD veroffentlichst, [...] immer mehr auf» (der
PM). Ihre letzte DVD sei sogar «schon irre lange her» (der PM). Stattdessen kimen
defragmentierte Produkte in Mode, wie einzelne Songs oder audiovisuelle Beiga-
ben, und «wenn das Material gut ist und spannend ist, dann veréffentlicht man es
manchmal noch als Bonus-DVD zusammen mit einem Album» (der PM).

Anders ist die Situation bei einem finanzstarken Major-Labels wie UMG: hier
konnen Kiinstler einen Film so verdffentlichen, dass er die Spanne zwischen zwei
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Alben tberbriickt, wie im Fall von KATY PERRY — PART OF ME zwischen Teenage
Dream (2010) und Prism (2013). Fiir die Independent-Labels scheint die Rocku-
mentary dagegen vom gelegentlichen, eigenen Produkt zu einer Beigabe zu werden,
die in reduzierter Funktion als Werbung von Bedeutung ist. Die Schere zwischen
den aufwindigen, an Hollywood orientierten Rockumentaries der Major-Labels
und der héufig unter erheblichem Kostendruck mit unprofessionellen Mitteln
geschaffenen Bonus-Rockumentaries der kleineren Indie-Labels klafft zum aktu-
ellen Zeitpunkt offenkundig weit auseinander. Gleichwohl ist der Charakter der
Rockumentary als «Werbefilm» ist in beiden Segmenten identisch.

5.1.4 Rockumentary als Werbefilm -
Musik entdecken und wiederentdecken

Wie genau funktioniert die Moderne Rockumentary fiir Majors und Indies als
«Werbefilm»? Wie bereits einleitend erldutert, geht es in der Produktion von
Rockumentaries in erster Linie um die Umsetzung. Das bedeutet, dass Fragen der
Erzihlung, der Asthetik und der dokumentarischen Verortung eine Rolle spielen,
die die Rockumentary im Sinne des Industriefilms kennzeichnen. Fir die Musikin-
dustrie relevant sind dagegen die Auswirkungen und Verkaufserfolge einer erfolg-
reichen Rockumentary, die der Idee eines Werbefilms entspricht. Hier fillt die
Rockumentary in den Bereich Promotion beziehungsweise Marketing und umfasst
spezifische Strategien der Distribution. Aus der Perspektive von UMG changiert
die Moderne Rockumentary deshalb zwischen eigenstindigem Produkt und Wer-
bung. In einem Interview mit Bloomberg zu der Strategie hinter dem Film Amy
konstatiert UMG-Geschiftsfithrer Lucian Grainge grundsitzlich, dass es auch um
eine hohere Ebene gehe, namlich die Sichtbarkeit des Produktportfolios:

Increasing our presence in film, television and short-form video is critical to our
strategy [...] These projects can open a whole new world of opportunities for our
artists, and underscore their massive appeal beyond recorded music. The success of
<AMY> [Hervorhebung der Verfasserin] is but one example of this, and there will be
many more to come. (Grainge zitiert in Shaw und Sakoui 2015: 24)

Nur kurze Zeit nach diesem Interview verdffentlichte die Warner Music Group
die Meldung, dass sie in Zukunft verstiarkt mit der 2015 gegriindeten Firma Cata-
lyst Global Media, einer laut Warner «multifaceted film and television finan-
cing and production company with an integrated music division» (Warner
2015)* zusammenarbeiten wiirde. Das Konzept sieht scheinbar eine Kostenaus-

14 Die Musikdivision wird dabei von einem langjihrigen professionellen Musiker und Werbefilmer,
Al Hardiman, geleitet, was erneut die enge Verkniipfung von Musikindustrie und Filmindustrie in
der Produktion von Rockumentaries beweist.
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lagerung'® und eine Lizenzvergabe vor, was die die Griindung einer betriebsinter-
nen Produktionsfirma obsolet machen soll: «The multi-year, multi-picture arran-
gement will explore Warner Music’s extensive catalog and is expected to result in a
number of new accounts of some of the most iconic artists of all time. Catalyst will
develop and finance the projects and oversee worldwide distribution» (ebd.). Die
Idee, Musik als Teil von Medienkonsum (wieder) zu entdecken steht dabei im Mit-
telpunkt, denn: «[a]t a time of shrinking music sales, movies introduce older artists
to a new generation and remind long-term fans of songs they've always loved.
The exposure also enhances the long-term value of an artists’s catalog» (Shaw und
Sakoui 2015: 24). In diesem Kontext ist besonders die Portratierung verstorbener
Kiinstler eine logische Konsequenz der demographischen Umbriiche.

Alben, Filme, Biicher und andere Medien sind im Kontext der derzeit sterben-
den Baby Boomer Generation sowie einer grofSeren Anzahl von berithmten Per-
sonlichkeiten allgemein (vgl. Hughes und Gray 2016) ein wichtiger Schliissel, um
postum Kapital aus einer wachsenden Anzahl von Kiinstlern zu generieren. Die
Chance auf eine Prasenz und damit groflere Reichweite aller UMG-Kiinstler «in
film, television and short-form video» (Grainge zitiert in Shaw und Sakoui 2015:
24) ist dabei naturgemif} grofler als bei den Independent-Labels. Dementspre-
chend bevorzugen Major- und Independent-Labels als Akteure in der Produktion
von Rockumentaries teilweise unterschiedliche Genres, deren Breitenwirksamkeit
divergiert. Das Ziel ist es einerseits, neue Fans zu gewinnen, und andererseits lang-
jahrige Fans immer wieder an die Band zu binden. Allgemeine Portrits wie AMY
oder aufwindige Konzertfilme von grofien Events wie SHINE A LIGHT konnen auf-
grund ihrer Prisenz im Kino theoretisch beides leisten.

Thnen stehen bei Century Media eher spezifische, projektorientierte Themen gegen-
tiber, die als Bonus zu einem Album oder als Impression genutzt werden konnen:

Ganz beliebt ist natiirlich im Studio eine Band oder eine Tour fiir einen Festi-
val-Sommer begleiten und das dann zum néichsten Album mit beilegen. Dazu wer-
den beispielsweise Videoclips von den Vorgéangeralben noch mit drauf gepackt. Wir
haben aber auch zum Beispiel mal fiir Lacuna Coil Mini-Movies gedreht iiber die
einzelnen Bandmitglieder.

Die haben dann immer thematisch einen kurzen Clip von ein zwei bis vier Minuten
gedreht, der konzeptionell zum Album gepasst hat um den Leuten ein bisschen die
Stimmung des Albums zu vermitteln. (der PM)

15 In Bezug auf die Finanzierung der jungen Firma und ihrer Projekte erklirt Firmenchefin Charlotte
Walls auf Hollywood Reporter: «[T]he strategically vetted approach to financing new films and proper-
ties is appealing to us. We're aligning high-quality content with funding and business execution in a way
that can maximize the exploitation and commercialization of that content for the content owners, dis-
tributors, investors and Catalyst alike» (Walls zitiert nach Ritman 2015). Eine Mitteilung auf dem Film-
blog Rama’ Screen legt dabei nahe, dass die Finanzierung maf3geblich an den Investmentbanking-Sek-
tor in London gekniipft ist, in dem Mitgriinder Gideon Lyons arbeitet (vgl. Tampubolon 2015).
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Die Idee eine «Stimmung», einen emotionalen Kontext zur Musik, zu vermitteln ist
allerdings in allen Genres relevant, denn der affektive Appell stellt, wie bereits in
dieser Publikation theoretisch diskutiert, einen wesentlichen Baustein in der wer-
benden Natur von Rockumentaries dar. Der PM erklart dazu weiter:

Lingere Dokumentationen sind eigentlich eher wichtig fiir die Promotion des
momentanen Albums. Man gibt den Leuten Einblicke in den Entstehungsprozess
und ldsst sie auch méglichst nah dabei sein. Dafiir konnen dann beispielweise Webi-
sodes [«von einer Tour oder Plattenaufnahme»| veroffentlicht werden.  (der PM)

Dabei ist festzustellen, dass die Zahl der Konzertfilme als einzelne Veroffentli-
chung im Portfolio der Independent-Labels abnimmt. Dies hidngt mit einer Kos-
ten-Nutzen-Rechnung sowie dem Live-Sektor als eigenem Akteur in der Pro-
duktion von Rockumentaries zusammen. Denn mit der Festival-Rockumentary
existiert ein spezifisches Genre fiir die Entdeckung von Musik, das nicht zwangs-
laufig von Labels produziert wird, aber denselben Anspruch an eine Bewerbung
von Bands hat. In der kompetitiven Festivallandschaft der letzten Dekade, die
repriasentativ fiir einen Boom des Live-Sektors steht (vgl. fiir einen Ausblick:
Chapple 2016), wird der Festivalfilm stattdessen wieder zu einem Werbeinstru-
ment, wie er es bereits teilweise zum Ende der 1960er-Jahre war. Daraus ergibt
sich, dass Konzertfilme fiir die Plattenfirmen eine zunehmend geringe Rolle
spielen,

[...] weil du tiber das Streaming und dadurch, dass auch gerade Live-Musik sehr
présent ist, Musik eigentlich iiberall finden kannst. Sie ist auf YouTube dokumen-
tiert, weil beispielsweise fast jedes Festival Live-Mitschnitte macht, die dann fiir
einen bestimmten Zeitraum im Internet zu finden sind. Da ist es gar nicht mehr so
relevant, dass man unbedingt ein Konzert dokumentieren muss. (der PM)

Im Kontext des Show-Uberangebots einerseits und der hochqualitativen Rocku-
mentaries der Major-Labels andererseits besteht auch fiir Bands im mittleren Ein-
nahmesektor ein steigender Anspruch an die Performance, der sich auch in den
Rockumentaries widerspiegelt. Somit muss der Anreiz, beispielsweise einer mitge-
schnittenen Show, auch fiir Produkte eines Independent-Labels wie Century Media
gelten, das nicht fiir eine Kinoauswertung, sondern im Regelfall nur Direct-to-
DVD produziert (vgl. der PM).

Rockumentaries als Livestreams -

Eine Dauerwerbesendung ohne nachhaltiges Finanzierungsmodell?

Der Kiinstler Devin Townsend streamte beispielsweise im Jahr 2012 zusitzlich sein
dreistiindiges, aufwéndig als Musical inszeniertes Konzertspektakel THE RETINAL
Circus (UK 2013, Regie: Paul M. Green; Abb. 22) aus dem ausverkauften Lon-
doner Roundhouse, bevor es als Digipak des Livealbums mit dem Konzertfilm
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22 Artisten, Chor, Band und
Videoinstallationen in
THE ReTINAL CIRCUS.

physisch veroffentlicht wurde.'® Das zu Century Media gehorende Label InsideOut
Music bot dafiir den kostenpflichtigen Stream mit einer Gebiihr von etwa zehn
Euro pro Nutzer in Zusammenarbeit mit dem finnischen Unternehmen LiveMusic-
Stage an, welches von 2010 bis 2015 eine Seite mit Konzert-Streams betrieb. Bereits
das ebenso ambitionierte Nachfolgeprojekt DEVIN TOWNSEND PRESENTS: ZILTOID
L1ve AT THE RovyaL ALBERT HALL (UK 2015, Regie: Paul M. Green) erschien aller-
dings wieder reguldr auf DVD und Blu-ray.

Das Streaming von Livemusik préasentiert sich seit Jahren als schwieriger Markt,
in den neben vielen Fernsehsendern und einigen weiteren Betreibern auch die
Major-Labels direkt involviert sind. Uber die 2009 gegriindete Plattform Vevo, an
der sowohl Sony als auch UMG Anteile halten, werden beispielsweise besondere
Events kostenlos tibertragen.

Vevo, too, puts on roughly 30 live shows a year, from Nine Inch Nails and Fall Out
Boy to upcoming events with Miley Cyrus and Demi Lovato. «It provides a great
marketing tentpole,» says Doug McVehil, the company’s senior VP of content and
programming. «The views go on and on when we make [live] content available».
(Knopper 2014)

Tatséchlich scheint das Streaming von Rockumentaries derzeit nur in enger Zusam-
menarbeit mit einem Label, respektive auf dessen Initiative, sinnvoll, besonders
dann, wenn es die Rechte hilt und gemeinsam mit Sponsoren ein Portal wie Vevo
als Werbeplattform nutzt. So erh6hte UMG seinen Anteil an Vevo im Jahr 2016 auf
49 Prozent, nachdem ein Verkauf der Plattform als Ganzes nicht funktioniert hatte:
«Vevo was reported to be on the block for a sale in 2014, but failed to find a buyer -
ultimately because the amount it was paying in licensing fees to co-owners Sony
and Universal didn’t make sense for potential acquirers» (Ingham 2016¢). Denn das

16 Der Aufwand ist dabei typisch fiir den kanadischen Kiinstler, wenn auch im Vergleich mit anderen
Musikern eher ungewohnlich. Bereits 2012 erschien beispielsweise mit THE DEVIN TOWNSEND
PrOJECT: BY A THREAD - LIVE IN LONDON 2011 (UK 2012, Regie: Mark Smith) ein Boxset mit 4
DVDs und 5 CDs, das ein 4-Konzerte-Event aus dem Jahr 2011 dokumentierte.
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Problem sei, so Steve Knopper bereits 2014 in dem Billboard- Artikel Why Live Con-
cert Streaming Has Yet To Take Off, dass auch nach Jahren des Konzertstreamings
noch immer keine nachhaltigen Modelle vorhanden seien, um aus dieser Form des
Rockumentary-Angebots Profit zu generieren. In diesem Kontext ist auch die Aus-
sage von Vevo-CEO Erik Huggers zu bewerten, der auf einer Konferenz tiber die
Zusammenarbeit der Plattform mit Sponsoren erklart:

We've got a phenomenal sales force who knocked it out of the park in 2015, the big-
gest year in Vevo history. We want to build on that strength. The second piece would
be a pay model. [...] There will be free Vevo ... but we think just having an ad-sup-
ported model is not sustainable in the long run. (Huggers zitiert in Ingham 2016c)

Fiir Independent-Labels sind neben eigenen Webauftritten mit Rockumentary-In-
halten dabei kostenlose Werbemaoglichkeiten in sozialen Netzwerken von Bedeu-
tung. Hier wird die Rockumentary bisweilen zum Substitut fiir Werbung. Fiir den
PM ist dabei die heute im Zeitalter der digitalen Globalisierung oft vorausgesetzte
zeitnahe Beteiligung der Fans durch das Material von Bedeutung,

[...] in Form von Live-Streamings oder indem man Leuten das Gefiihl gibt quasi
direkt nah dabei zu sein - beispielsweise iber sowas wie Facebook Live. Relativ sch-
nell, nachdem man eine Show gespielt hat, kann man dann beispielsweise Hinterg-
rundinformationen dazu auf YouTube zu veroffentlichen. (der PM)

Rockumentaries auf der Onlineprasenz der Labels und

die Sparte der Unboxing-Videos

In Bezug auf die Oberflichen, iiber die der Zugriff auf audiovisuelle Musik moglich
wird, spielt bei Century Media inzwischen der Onlineauftritt eine wichtige Rolle.
Das Label fasst seine Medienprodukte auf seiner Seite in der Kategorie <Media»
zusammen. Neben Musikvideos, beispielsweise Lyrics-Videos, sind dies derzeit
kurze, dsthetisch reduzierte und hiufig mit Musik unterlegte Dokumentationen,
wie «Track-by-Track>-Interviews zu neuen Alben, aber beispielsweise auch Unpa-
cking>-Mitschnitte, wie der fiir das aufwéndige Deluxe-Art-Book> der Band Arch
Enemy. Dieses Konzept des Unboxing, das sich fiir Waren aller Art, vor allem aber
hochpreisige, exklusive und umfangreiche Produkte, auch auf YouTube-Kanilen
Beliebtheit erfreut, ist dabei von Werbung kaum zu unterscheiden. Unboxing funk-
tioniert fiir Musik ebenso wie mit Musikern als Werbetréger fiir andere Entertain-
mentangebote. Es kann Musiker sogar in zusitzlichen Diskursen iiber Authentizi-
tdt verorten, beispielsweise im Bereich der Gaming-Kultur fir Musiker Ice-T:

Ice-T’s performances as a (violent) gamer, not surprisingly, have drawn the atten-
tion of hundreds of thousands. Nowhere is this more the case than with Ice-T’s
homemade «unboxing> videos.
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Part kid-on-Christmas-morning drama and part braggadocio, these videos fea-
ture Ice-T showing fellow gamers the he is the first to receive some unreleased new
product. [...] Ice-T quickly becomes the envy of many, establishing authenticity in
yet another arena by performing a different type of realness.

(Dimitriadis und De Senso 2014: 193)

In Bezug auf die Produkte, bei denen derzeit unter anderem Spielzeug fiir Kinder
lukrative Ergebnisse erzielt (vgl. z.B. Schweizer 2015), wecken die Unboxing-Vi-
deos gleichzeitig die Neugier und die beschriebene Eifersucht, die fiir teure Sonde-
reditionen fiir Fans und Sammler einen zusitzlichen Kaufanreiz bietet. Diese kur-
zen Einblicke in den Produktkatalog, das Leben der Musiker und den Alltag in der
Musikindustrie entspricht dabei der neuen Strategie einen alternativen und giinsti-
geren Inhalt zu Einzelproduktionen anzubieten. Sie stehen gleichberechtigt neben
kurzen Einblicken in das Leben der Bands, beispielsweise auf Tour oder im Studio.

Parameter der Musikentdeckung -

Die Voraussetzung fiir den Konsum in der Modernen Rockumentary-Ara

Wihrend die Bewerbung von Musikprodukten in der Rockumentary im Regelfall
auf Fans abzielt, wird die Rolle der Medien fiir die Entdeckung neuer Musik seit
langem intensiv diskutiert. In dem White Paper The Discovery Channels fir das
Billboard Magazine notiert Glenn Peoples zu dem Vorgang der musikalischen Ent-
deckung, dass dieser oft Musiker betrife, die den Konsumenten bis zu diesem Zeit-
punkt unbekannt wiren. Die zugrunde liegende Studie befand, dass iiber 40 Pro-
zent der Songs, die Nutzern auffielen, von neuen Kiinstlern stammten (vgl. Peoples
2012: 15). Dies stand in der Erhebung deutlichen niedrigeren Zahlen gegeniiber,
was Lieblingskiinstler (25 %), bekannte und beliebte Kiinstler (28 %) und bekannte
Kiinstler (5 %) betraf (vgl. ebd.). Da anhand dieser isolierten Erkenntnis keine Kon-
sumstrategien entwickelt werden konnen, war dariiber hinaus die Kaufeigenschaft
der Konsumenten von Bedeutung. Die Untersuchung unterschied deshalb zwi-
schen engagierten Konsumenten, die nach einer Entdeckung die Musik suchten
und kauften, und durchschnittlichen Konsumenten, die warteten und meist nichts
kauften (vgl. ebd.). Das Ergebnis, so Peoples, wire ein Verlust fiir neue Kiinstler,
deren Chance fiir eine Kaufverbindung mit dem Kunden ohne direkten Zugang zu
Informationen erheblich niedriger ausfallen wiirde (vgl. ebd.).

Es braucht als Grundvoraussetzung einen Ort der Entdeckung. In dem White
Paper, das Peoples vorlegt, ist das das Fernsehen mit 49 Prozent Entdeckungsrate
nach dem Radio (60 %) (vgl. ebd.). Doch ein audiovisuelles Forum fiir Musik allein
reicht nicht als Argument fiir einen Kauf. In der Studie von Billboard und NARM
wird dariiber hinaus die Verwendung von Metadaten betont. Fiir die moglichen
Konsumenten geht es um die technischen Moglichkeiten, die 2012 neben dem
diskutierten Fernsehen die visuelle Ebene zweiter Bildschirme ist, beispielsweise
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eine «digital jukebox in a public place or an interactive touch-screen at a concert
venue. Swiping a mobile device in front of the appliances would provide the consu-
mer with artist information and allow for easy purchase of digital downloads and
merchandise» (ebd.). Auch die Verlinkung auf YouTube-Inhalte oder Songtexte
konnte Musikkédufe anregen, wenn die Endgerdte der Nutzer besser vernetzt sind.
Um sich den Plattformen zu néhern, briuchte es verbesserte Metadaten (vgl. ebd.:
16), aber auch bessere Programmmaglichkeiten fiir die Visualisierung von Musik,
beispielsweise auf mobilen Endgeriten.

Die Rockumentary bietet in diesem System theoretisch eine Oberfliche, auf die
beispielsweise im Fernsehen Verlinkungen, Songtexte oder andere Informationen
gelegt werden konnen. Sie ist gleichzeitig aber auch eine komplizierte Schnittstelle,
denn sie zielt mit vielen ihrer Genres auf ein Publikum, das bereits Fan ist und durch
sie nur Musik entdecken kénnte, die zu den unbekannteren Arbeiten eines Musi-
kers oder einer Band zahlt. Dies wiederum entspricht allerdings nicht dem vorherr-
schenden Anspruch der Rockumentary als zugdngliche und damit breit verkaufli-
che Unterhaltungform auf der Basis der grofsten Hits. Kaufanreize ergaben hier mit
Blick auf limitierte, zusdtzliche oder besondere Informationen und Produkte Sinn,
die als Teil von Portrits oder Tour-Filmen angeboten werden. Dabei ist der Grund-
gedanke einer interaktiven Musikprésentation durch die Musikindustrie nicht neu,
er findet sich bereits im Jahr 1993 mit der CD-ROM ExprLoraA (USA 1993), die
Peter Gabriel fiir damals knapp 50 Dollar herausgab. Es handelte sich um:

[...] an interactive tour of his recording studio, situated on the grounds of a beau-
tiful estate somewhere in the English countryside; and a visit to a World Organ-
ization of Music and Dance (WOMAD) festival, all with Gabriel acting as your
interactive tour guide. By letting people look at the artistic process from the inside,
Gabriel hopes his work will help blur the distinction between artist and non-artist.

(Davis 1993).

Das Technikmagazin Wired notierte damals, dass Gabriel nur umsetze, wofiir die
Unterhaltungsindustrie bereits auf breiter Ebene Konzepte entwickelt hatte:

Interactive technology could change both the public’s conception of musician as
well as the economics of the music world. Gabriel isn’t alone in grasping the impor-
tance of music’s newest medium: Every major Hollywood studio and media con-
glomerate is jockeying for a stake in the latest digital opportunity.

Time-Warner, Viacom, Sony, MCA, Paramount, Fox, Philips - you name it -
they’ve all got an interactive strategy. In fact, refusing to acknowledge interactive
music nowadays would be about as smart as pretending video didn’t matter during
the ascendency of MTV. (ebd.)

Vor dem Hintergrund der erwéhnten Strategien ist es bezeichnend, dass Peoples
im Jahr 2012 noch immer grundlegend die Voraussetzungen zur interaktiven An-
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niherung an Musik diskutiert. Was aber am Beispiel der Rockumentary-CD-ROM
der 1990er-Jahre deutlich wird, ist die Tatsache, dass in der Frage nach interaktiven
Zugingen zu Musik technische Trends eine Rolle spielen. Diese manifestieren sich
fiir die Moderne Rockumentary ebenso wie fiir viele weitere Bereiche der Unter-
haltungsindustrie derzeit unter anderem in den Moglichkeiten der Virtual Reality.

5.1.5 Virtual Reality-Rockumentaries

In Zeiten digitaler Verkdufe ergibt sich zunehmend ein Markt fiir digitale Rocku-
mentaries. Dabei geht es um einen direkten, gleichzeitigen Zugang, in dem audio-
visuelle Medien von einem Instrument der Archivierung von Ereignissen selbst zu
einem Live-Ereignis werden. Kernaspekte seien dabei die personliche Nahe und die
Unmittelbarkeit, die es in der Dokumentation der Label-Produktionen in Szene zu
setzen gilt:

Also eine Musikdokumentation ist, glaube ich, trotzdem noch interessant fiir Men-
schen, aber eher in Form von Live-Streamings oder indem man Leuten das Gefiihl
gibt quasi direkt nah dabei zu sein [...]. Da sind die Leute schon sehr dran interes-
siert, weil sie einen viel starkeren Einblick in das ganz normale Tagesgeschehen von
einem Musiker bekommen. Das wird natiirlich ein bisschen entmystifiziert, aber da
kommt es immer so ein bisschen drauf an, wie man die Sache handhabt. (der PM)

Die Entwicklung eigener technologischer Zuginge auf dieser Grundlage ist ein
Markt, den in erster Linie die Major-Labels aufgrund ihrer finanziellen Situierung
besetzen konnen. Die Idee von Virtual Reality-Konzertfilmen, wie Universal sie
fiir 2016 angekiindigt hatte, ist dabei nicht neu. Sie tragt vielmehr der eingangs
erwahnten Hinwendung zur Eventkultur Rechnung und findet in Verbindung mit
der Entwicklung von Technikmarken statt. So filmte Regisseur Chris Milk 2013 mit
HEerLO, AGAIN (USA 2013, Regie: Chris Milk) ein experimentelles Konzerterlebnis
um den Musiker Beck, das von der Luxus-Automarke Lincoln in Auftrag gegeben
wurde (vgl. Lang 2014). Im Jahr 2015 nutzte Samsung bereits das Festival Lollapa-
looza als «first-ever virtual reality sponsor» (Marotti 2016) fiir VR-Erlebnisse und
einen limitierten, giinstigen Verkauf ihrer neuen VR-Kameras. Tickets fiir das Fes-
tival Coachella enthielten 2016 ein Google Cardboard Headset und eine VR-App
(vgl. Cox 2016), wihrend der Streaming-Service Rhapsody eine eigene App fiir
360°-Konzertvideos veroffentlichte (vgl. Singleton 2016b).

Eine neue Dimension bildete Mitte der 2010er-Jahre allerdings die Inkorpora-
tion technologischer Akteure, der Fans, der Kiinstler sowie der Werbeindustrie auf
nationaler Basis. In Zusammenarbeit mit US Radio und dem Medienunternehmen
iHeartMedia wurden Shows von UMG-Kiinstlern gefilmt. Bei von iHeartMedia
organisierten Events ist der VR-Anteil auf Teile der Show reduziert, wihrend bei
der iHeart Radio VR Concert Series vier vollstandig mit VR-Technik aufgezeichnete
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Konzerte gezeigt werden sollen, fiir die sich UMG 2016 noch in der Verhandlung
mit den Kiinstlern befand. Das Konzept, so Entertainment-Chef John Sykes von
iHeartMedia, sei «an entire 30 minutes to an hour with the artist to deliver a sta-
te-of-the-art VR experience» (Sykes zitiert in Gaudiosi 2016b). In einer konventi-
onellen Konzertfilm-Verbindung von Live-Footage und potenziell vorgefertigten
Aufnahmen der Eventumgebung sollen Zuschauer dabei vom roten Teppich bis zur
Biihne live dabei sein kénnen:

«VR is the next big idea in personalization and connection between media and
the consumer,» Sykes says. Sykes believes there’s the opportunity to not just mirror
what’s happening in the 17,000-seat arena, but to create experiences a fan 1,000 miles
away who could never get inside the venue can enjoy, including red-carpet coverage
and backstage access that makes the user feel like they’re with the artists. (ebd.).

Auch wenn es das vorgegebene Ziel ist, «artists, music fans and brands and spon-
sors» (Ingham 2016a) zu verbinden, fordert dieser Markt die Technologie und die
Bindung an bestimmte Marken. «The partners are inviting brands to partner with
them to develop, produce and distribute these one-of-a-kind entertainment expe-
riences, using integrated approaches to connect their brands and products to both
artists and consumers» (ebd.), erkldrt Journalist Tim Ingham auf Music Business
Worldwide. Bei einer antizipierten Hardware-Umsatzsteigerung von 500 Prozent,
«from approximately 200.000 in 2015 to over 1.2 million in 2016» (Gaudiosi 2016a)
laut der nordamerikanischen Consumer Technology Association, wére ein mogli-
cher Erfolg der VR-Technologie als neuem Musik-Massengadget ein realistisches
Szenario."” Als Vertragspartner haben UMG und iHeartMedia im Musiksektor der-
zeit eine gute Verhandlungsposition: «UMG has hundreds of artists under cont-
ract, while iHeartMedia has 245 million monthly broadcast listeners, 87 million
digital unique users, and 80 million social followers» (ebd.). Die grolen VR-Pro-
duktionsfirmen in der Verhandlung - Jaunt, Vrse oder Vrtify, wobei letztere bereits
eine eigene Musikplattform besitzen (vgl. Gaudiosi 2016b) — bedienen dabei der-
zeit noch eine Reihe von Marken und Distributionsplattformen. Die Betonung der
starken, einzelnen Akteure durch UMG-Chef Lucian Grainge in der Bewerbung
des Geschiftsmodells zielt aber auf mogliche exklusivere Vertrage:

By combining iHeartMedia’s music events and hundreds of millions of listeners
with the ability of our artists to forge powerfully emotional connections with their
fans, we are ideally positioned to use VR technology to create authentic experiences
that benefit our artists, consumers and marketing partners. (Grainge zitiert in ebd.)

17 Dazu dirfte beitragen, dass die Entwicklung nicht nur auf dem Musikevent-Entertainment ba-
siert, sondern mit der Spiele-, Tourismus- und Sportbranche unter anderem drei weitere elemen-
tare Unterhaltungssektoren bedient.
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In einer kritischen Perspektivierung kontextualisiert Lizzie Plaugic fiir The Verge
die Strategie mit Blick auf die Vor- und Nachteile fiir die Konsumenten, von einem
niedrigschwelligen Zugang einerseits zu einer technischen Integration von VR in
das eigene Entertainmentsortiment andererseits:

While VR concerts could be a step toward making live music more accessible
for people who can't afford to see big artists like Adele and Lady Gaga at massive
arenas, it will also require access to a VR platform. UMG and iHeart also said that
brands will help develop and produce these shows, so marketing is probably a big
reason for this partnership. That means you can almost definitely expect some form
of product integration to go with your VR concert. (Plaugic 2016)

Noch ist das VR-Konzertfilmmaterial ein Werbefaktor (vgl. Gaudiosi 2016b), aller-
dings sind Impulse zur Marktsteuerung von Konsumentenelektronik aufgrund des
starken Konkurrenzkampfes auf dem Entwicklermarkt ein realistisches Szenario.
Anders als im Fall von Apple und der Post-PC-Ara mit Streaming-Plattformen
scheint eine initiative Partizipation der Musikindustrie an der Entwicklung von
VR-Elektronik in Form von determinativen Vertragsabschliissen das Ziel. In dieser
Entwicklung hin zu aktueller Technologie scheinen die Akteure der Musikindus-
trie erstmals geschlossen der hiufig geduflerten Kritik der technologischen Passi-
vitdt entgegentreten zu wollen, die Stan Cornyn, der ehemaligen Chef der Warner
Music Group, in einem Bonmot angeblich einmal folgendermaflen umschrieb: «In
the race to adopt new technologies, the music industry historically has finished just
ahead of the Amish» (Cornyn zitiert in Williamson 2016).

Doch die Ubertragung der Rockumentary in die VR-Technologie ist ein ver-
gleichsweise konservativer Schritt, der zeigt, dass auch in der Entwicklung neuer
Plattformen eine Anpassung an erfolgreich bestehende Produkte im Vordergrund
steht. Cherie Hu kritisiert fiir das Forbes-Magazin, dass die Musikindustrie die
Technik unterschétze und sie statt als Instrument nur als Unterhaltungsspielzeug
verstehe. Impulse fiir eine produktive Weiterentwicklung ergaben sich durch die
Einbindung von Metadaten zur Uberwindung der Vertrauensliicke zwischen Kon-
sument und Musikindustrie. Es entstiinde dann ein komplexes Ecosystem> hinter
den Kiinstlern, dessen Parameter sich in einem 360°-Modell illustrieren liefen (vgl.
Hu 2016b). Dabei ginge es um eine Ergdnzung jener Services, die ohnehin vorhan-
den wiren:

[T]he key opportunities come from gaps in trust. I already trust platforms like Face-
book, Skype and Twitter for my social networking, so I will probably not use VR to
hold remote meetings or conversations with friends and professionals — but I do not
[Hervorhebung im Original] always trust friends who tell me that one seat in the
theater is ten times better than the next.

I personally trust Spotify to give me any song that I want, so I won't necessarily go
through the hassle of strapping a device to my head to stream music - but I do not
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[Hervorhebung im Original] always trust streaming services to provide accurate
metadata. (Hu 2016b)

Hinsichtlich der bereits diskutierten Erkenntnisse zur Kaufbereitschaft fiir neue
Musik im Fernsehen respektive auf visuellen Gadgets scheint ein solcher Ein-
satz der VR-Technologie 6konomisch effizient'® und im Rahmen von Rockumen-
tary-Anwendungen vorstellbar. Eine komplexe Nutzung wiederum sei, so Hu, auch
eine Frage der Uberlebensfihigkeit der Technologie selbst:

For the sake of music and VR’ long-term relevance [...] I think it would be useful
to move beyond the bells and whistles of immersive concert experiences, and talk
more about how VR can rival devices like the iPhone in practicality, utility and sus-
tainability for the music industry. (ebd.)

Auch die Etablierung der Compact Disc als Massenmedium entstand aus der
Zusammenarbeit von Musikindustrie und Technologieanbietern. Ob VR das
néichste Abspielmedium der Massen wird, ist nicht absehbar, wird aber diskutiert
(vgl. Rogers 2016). Mit Blick auf die Zukunft konnten VR-Rockumentaries fiir die
Labels vom zusitzlichen Bild- und Tontrdger zu dokumentarischen und damit
authentisch konnotierten, immersiven Oberfldchen fiir die Zusammenarbeit mit
externen Musikdiensten oder Events werden. Relativ sicher ist, dass traditionelle
Rockumentary-Genres mit VR-Technologie sukzessive um die von Glenn Peoples
diskutierten Metadaten — im Besonderen interne Kaufanreize — ergianzt wiirden,
indem sie den Fans vorgefertigte oder in Echtzeit iibertragene, relevante Daten zur
Unterhaltungskultur vermitteln. Denkbar wéren dabei neue Song-Lyrics und die
Moglichkeit zum Kauf von Alben. Diese konnten, im Sinne der bereits zitierten
Erkenntnisse von Glenn Peoples in The Discovery Channels, moglichst unauffillig
und ohne Aufwand wihrend einer Studioreportage oder einer visualisierten Disko-
graphie eingebunden werden. Ebenso vorstellbar wire es, dass bei einem virtuellen
Rundgang durch eine Arena die besten Plitze vorab ausgewihlt oder dass wahrend
eines VR-Festivalfilms der Name und weitere musikalische Fakten zu einem Ersatz-
schlagzeuger auf der Bithne eingeblendet werden konnten.

18 PledgeMusic-Griinder und Musiker Benji Rogers schlagt beispielsweise die Idee einer Kontrol-
le tiber besagte Metadaten vor: «<Rogers wants to use the rise of VR as a trojan horse to introduce
a new music format - .bc. And he’s hopeful that the industry won't drag its heels on blockchain»
(Williamson 2016). Dabei wiirde Musik im audiovisuellen Raum mit einer Wassermarke bei
der Produktion versehen, in der, anders als derzeit haufig, alle Metadaten von Songs gespeichert
sind. Auf VR-Plattformen wire ein Abspielen dann nur vertragsrechtlich moglich im Rahmen
von Smart Contracts, bei denen nach den Metadaten und unter Beachtung von Bitcoin-Block-
chain-Transaktionen alle Produktionsteilnehmer ausbezahlt werden. Dieses Modell wiirde aller-
dings nicht nur eine Plattform, sondern auch eine gemeinsame Strategie aller Label voraussetzen.
Dies wiirde dazu fithren, dass die Industrie, insofern sie weiter bestehen wollte, nicht allgemeine
Musikrechte, sondern moglichst grofie Anteile der Metadaten-Monetarisierungsrechte besitzen
miisste, um Profit zu machen.
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5.1.6 Zwischenfazit - Untersuchung der Rockumentary-Produktion des
Musiklabels Century Media im Vergleich mit UMG, 2015-2017

Die Betrachtung der Labels offenbart einen Aspekt, den die Betrachtung von Rocku-
mentaries bisher deutlich vernachléssigt hat. Labels sind nicht nur Auftraggeber fiir
Rockumentary-Produktionen, sie kontrollieren auch den Produktionsprozess, setzen
sie mitunter sogar selbst um und bringen sie anschlieflend in den Vertrieb. Es beste-
hen klare Konzepte fiir die Rentabilitit der Rockumentary als Produkt einerseits und
die Werbewirksambkeit andererseits. Dabei unterscheiden sich Major- und Indepen-
dent-Labels nicht nur in den Genres, die sie bevorzugt produzieren, sondern auch in
der Bewertung der Rockumentary allgemein. Wahrend die Major-Labels zunehmend
auf einer multimedialen Ebene agieren und dabei aufwéndige Produktionen umsetzen,
reduzieren Independent-Labels derzeit die Zusatzkosten, die im Kerngeschift durch
Rockumentaries entstehen, auf physische oder digitale Beilagen und Zusatzmaterial.

Die Zusammenarbeit mit Firmen basiert in der Vertragsgestaltung oftmals
auf personlichen Beziehungen und Vertrauensverhiltnissen. Dies reicht von der
Anstellung von Filmemachern fiir eigene Produktionen bis zur Lizenzierung von
fertigen Produkten auf landerspezifischen Mérkten. Dabei haben die Labels einer-
seits die Verkaufszahlen der Bands im Blick, fiir die sie die Produkte in Auftrag
geben. Andererseits besteht auf Seiten der Medienmischkonzerne, zu denen die
Major-Labels gehoren, auch ein Blick fiir die technologische Entwicklung, in die
die Unternehmen durch Rockumentaries auch nachhaltig eingreifen. Den Labels
als Auftraggeber stehen im ndchsten Schritt des Produktionsprozesses jene Firmen
gegeniiber, die Produktionsauftrage annehmen. Dies ist unter anderem die im Fol-
genden untersuchte Film-Produktions- und Distributionsfirma.

5.2 Filmfirmen als Rockumentary-Produzenten &
Wege der Distribution

Nachdem im vorhergehenden Teil der Blick auf die aktuellen Label-Produktions-
kontexte von Rockumentaries gerichtet wurde, geht es nun um die konkrete Umset-
zung der Auftrige, die von Labels und Fernsehsendern an Rockumentary-Pro-
duktionsfirmen gerichtet werden. Da Rockumentaries, wie eingangs erldutert,
als Independent-Produktionen auflerhalb des Studiosystems produziert werden,
gibt es nur augewihlte Anbieter, die auf eine tiber 10-jahrige oder gar 20-jih-
rige Firmengeschichte und internationale Erfolge in der Produktion aufwandiger
Musikdokumentationen fiir Kino und Fernsehen zuriickblicken kénnen. Meist
urspriinglich entstanden aus Plattenldden oder Musiklabeln operieren diese Fir-
men als mittelstdndische Filmproduktionsfirmen im Rahmen von einzelnen Auf-
trage. Manche werden dabei zeitweise oder permanent sowie anteilig oder in vol-
lem Umfang Bestandteil eines Medienkonglomerats, das auch Musik vertreibt.
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Die international operierende Firma, um die es in diesem Kapitel gehen soll,
hat sogeartete Bindungen an einen Mischkonzern im Unterhaltungsbereich. Die
dadurch entstehende komplexe Freigabesituation machte eine komplette Ano-
nymisierung des Kapitels und die Verwendung von Pseudonymen fiir die Firma
und den Experten notwendig.” Fiir die Firma sowie den interviewte Experten,
der in leitender Funktion fiir die Firma arbeitet, werden im Folgenden deshalb die
Bezeichnungen «die Rockumentary-Firma> und «der FM>* (Filmmanager) verwen-
det. Die Informationen zur Geschichte der Firma entfallen und jene zur Marktsi-
tuation und Produkten werden stark verkiirzt beziehungsweise generalisiert darge-
stellt, um die Anonymisierung jenseits der Pseudonyme zu gewéhrleisten.

Der FM arbeitet dabei seit tiber zehn Jahren fiir die Rockumentary-Firma.
Seine Arbeit in Bezug auf Rockumentaries konzentriert sich auf den lizenzrecht-
lich komplizierteren amerikanischen Markt. Der Schwerpunkt des Experteninter-
views lag aber auf den allgemeinen Produktionsumstdnden von Rockumentaries.
Da die Rockumentary-Firma wie die meisten in ihrem Bereich sowohl Produktion
als auch Distribution anbietet, werden im folgenden Kapitel zudem auch mégliche
Distributionswege thematisiert.

5.2.1 Die Marktsituation der Rockumentary-Produktion im
Untersuchungszeitraum 2015-2017

Der Markt der Kreativindustrie, so David Hesmondhalgh in The Cultural Industries,
verdnderte sich seit den 1980er-Jahren signifikant. Kulturgiiter sind den «useful goods»
(Hesmondhalgh 2013: 2) auf den Markten nicht mehr nachgeordnet. Das hiangt auch
damit zusammen, dass viele Firmen, die Kulturgiiter produzieren, darunter die Medien-
konglomerate, inzwischen transnational und transindustriell agieren (vgl. ebd.). Den-
noch existierten, so Hesmondhalgh weiter, zunehmend kleine und mittelgrof3e Firmen
im Kulturgeschift sowie immer komplexere Beziehungen zwischen jenen und den gro-
en Firmen (vgl. ebd.). Dies trifft auch auf Firmen zu, die audiovisuelle Musikinhalte
produzieren. So teilen sich in der Theorie drei Gruppen von Akteuren den Rockumen-
tary-Markt auf. Neben den etablierten nationalen und internationalen Produktionsfir-
men, gibt es eine Reihe von Firmen, die nur teilweise mit Rockumentaries befassten
sind, und spezielle Firmen, die nur fiir eine Einzelproduktion gegriindet werden.

Fir die unabhéingigen Produktionsfirmen bietet der Markt ein in mehrfacher
Hinsicht limitiertes Arbeitsfeld. Einerseits ist nur eine bestimmte Anzahl zahlungs-
kraftiger institutioneller Auftraggeber pro Land vorhanden, andererseits erge-
ben sich die bereits erwdhnten logistischen und rechtlichen Restriktionen, die die

19  Der Autorin liegen die Klarnamen und Daten vor.
20 Die Bezeichnung «der FM ist als generisches Maskulinum genutzt und kein Verweis auf das Ge-
schlecht der interviewten Person.
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Produktion von Rockumentaries beeinflussen. Sind Musikdokumentationen nur
ein kleiner Teil des Portfolios, so bieten die Produktionsfirmen sie oft in Verbin-
dung mit Fernseh-Dokumentationen (iiber Politik, Technologie, Geschichte und
Umwelt), Live-Aufnahmen von Events, Musikvideos und Werbung.

Bei den Firmen in der Modernen Rockumentary-Ara, die Musikfilmprodukti-
onen und vor allem Rockumentaries im Konzertfilmbereich anbieten, handelt es
sich dabei meist um kleine bis mittlere Produktionsfirmen, deren Mitarbeiterzah-
len sich zwischen einer Person und einem niedrigen zweistelligen Bereich bewe-
gen. Der Zusammenschluss bei gleichzeitiger Adressierung nationaler Mérkte ist
dabei eine Moglichkeit fiir Produktionsfirmen auf dem Markt zu bestehen. Das
zeigt die Expansion der UPL Group (gegriindet 2003), einem Verbund von vier
Produktionsfirmen aus Grof3britannien, Frankreich, der Schweiz und der Tsche-
chischen Republik. Thre Produktionen zielen auf nationale Markte und Fans, die
sich fiir diese Kulturphdnomene interessieren, wie im Fall von FLASHBACK — THE
History or UK BLack Music (UK 2016, Regie: Leee John) oder dem Portrit der
Rave-Szene auf Ibiza AND THE BEAT GOEs ON ... IB1za (CA/UK 2009, Regie: Steve
Jaggi).

Grundsitzlich gibt es verschiedene Konzepte der Zusammenarbeit fiir die Pro-
duktion und Distribution von Rockumentaries. Diese Verbindungen gestalten sich
mit der Globalisierung und Diversifikation des Marktes im Sinne Hesmondhalghs
zunehmend komplexer. Dies bedeutet eine Anpassung an die sich wandelnde
Landschaft, in der Filme zirkulieren, erklirt der FM:

I mean today’s marketplace, that goes without saying, has really transitioned espe-
cially on rockumentaries and non-concert-DVDs. It has transitioned from your
standard DVD or Blu-ray to more of a bigger plan. Really, the DVD and the Blu-ray
are the last thing, the last piece of the puzzle and a small piece now. (der FM)

5.2.2 Neue Rockumentary-Produktionen -
Idee, Finanzierung, Produktionsablaufe

Auch wenn die Rockumentary-Firma verschiedene musikwirtschaftliche Dienst-
leistungen wahrnimmt, liegt ihr Kerngeschéft in der Schlieffung und Umsetzung
internationaler Produktionsvertrige fiir Rockumentaries. Beim Ablauf einer Pro-
duktion liegt der Arbeitsschwerpunkt des FM dabei auf der organisatorischen Vor-
arbeit und der Distribution. Diese Vorarbeit beginnt mit einem Vertragsabschluss:
«I'am involved on the dealing side: helping to secure the deal, working on which tit-
les will get done. And it is not my final say, we kind of have a collective of people [...]
who work at the titles of what we are doing or what we are potentially doing» (der
FM). Dabei gibt es einerseits betriebinterne Produktionen mit einer umfangreichen
Distributionskette, aber mitunter auch die «commission from other companies or
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other TV stations to produce or put together shows that we do not end up putting
out on a physical format or that we do not distribute digitally» (der FM).

Das Unternehmen agiert dabei nicht proaktiv, sondern im Rahmen von Einzel-
oder Dauervertrdgen. Diese unterscheiden sich von Auftraggeber zu Auftraggeber,
selbst wenn es dhnliche Faktoren gibt: «Because each title and each release is diffe-
rent, they [die Vertrdge] pretty much all need to be different» (der FM). Anders sei es
mit Vertragen iiber eine bestimmte Anzahl von Veroffentlichungen, die die Rocku-
mentary-Firma mit einigen Bands und Einzelkiinstlern hat. Diese Vertridge konzen-
trieren sich vorrangig auf die Aufarbeitung eines Katalogs. In diesem Fall ist es die
Aufgabe «to go to the archive and find a certain amount of releases each year» (der
FM). Ublicher sei allerdings ein einmaliger Vertrag fiir Einzelprodukte mit Bands.

Produktionsablaufe fiir Rockumentaries
Nach dem Vertragsabschluss wird das Projekt an die Produktionsteams iibergeben:
«They have a separate line budget. So they are the ones who ...: when we are filming
something, it goes over to [them: der Produktion]» (der FM). Diese kitmmern sich
zundchst um die logistischen Details eines Drehs: «So they will deal with full-on logi-
stics of getting the artists together» (der FM). Fiir eine Studio-Rockumentary bedeutet
dies «going back to a studio, usually, if it is still around, the original studio that it [das
Album] was recorded at» (der FM). Die Organisation unterscheidet sich dabei nicht
von Dokumentarfilmdrehs zu nicht musikspezifischen Themen - sie reicht von der
Buchung des Ortes iiber die Organisation der Interviewpartner und Filmteam-Mit-
glieder vor Ort bis hin zur Kalkulation der Kosten und des benétigten Equipments.
Dabei geht es, wie bereits im Verlauf der Arbeit mehrfach betont, um die Genese
der Musik. Fir eine Tonstudio-Historiographie ist beispielsweise eine Simulation
der damaligen Arbeitsumsténde in Bezug auf den Ort, die Personalien, die Technik
und die originalen Binder von Bedeutung: «[T]hey [das Produktionsteam] will get
the original teams, go back to the studio with the original producer and then with the
members of the [Band] - either collectively or individually» (der FM). Dies erfordert
bisweilen auch eine umfangreiche Logistik vor Ort, bei der neben den Protagonisten
auch weitere Akteure in der Industrie koordiniert werden miissen. Die Koordina-
tion ibernehmen mitunter langjahrige, externe Programming Consultants:

Stuff like [Langfilm-Beispiel], we will go into the studio and we will be more hands
on with that. We will compile the footage, we have a gentlemen in the west coast
[...], who will work directly with [Musikproduzent und Band] management. [...]
We will go with [Audio Engineer], who did the audio, and they will go trough the
tapes to obviously pick out the right tapes, start putting the story together.(der FM)

Daraus konne sich dann zuerst eine Struktur fiir die Erarbeitung, anschliefend aber
auch fiir die Narration ergeben: «They will pretty much go through song by song of how
the song was composed or really how it is constructed to start with: how it was written,
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how it was composed, what studio elements were used and all of that» (der FM). In der
Gewichtung der erzihlenden Elemente liegt fiir den FM dabei der wesentliche Unter-
schied zwischen einer Dokumentation und einem Mitschnitt einer Performance, also
zwischen der Rockumentary oder Music Dokumentary und dem Konzertfilm:

I think there is the difference between those two where a documentary does not
have a lot of music in terms of live footage. It might only have 5 to 10 percent of
live clips. In a documentary there might only be two minutes of a song to move the
story ahead. The live footage, the live music is there to help tell the story of what the
artist is speaking about. (der FM)

Der FM illustriert diese Praxis exemplarisch mit Verweis auf den legendéren 1972er
Konzertfilm PINK FLOYD - LIVE AT POMPEII:

For instance Pink Floyd talking about [den Songtitel] Set The Controls For The
Heart Of The Sun: if they are talking about that and Roger Waters is talking about
the making of that song, it might cut to a 30-second clip of them performing that
song at the old Greek amphitheater. (der FM)

In der Vermittlung von Musikinformation spielt Musik in ihrer Auffiihrung also eine
illustrative Rolle. Mitschnitte von Auftritten bilden einen Referenzrahmen, der sie
jenseits ihrer theoretischen Genese in der praktischen Auffithrung zeigt. Demgegen-
iiber konzentriere sich ein Performance-Film auf das Live-Erlebnis. Hier seien Inter-
viewpassagen nur Rahmeninformation, um einem Auftritt Bedeutung zu verleihen:

Whereas a concert film like [Langfilm-Beispiel], it was when we filmed their last
show [...] and worked on that: there is a story interwoven between that concert,
but it is the complete opposite. The story part is only 5 to 10 minutes where the con-
cert is the focus point.

So, it starts off with them talking about a little bit how this is their last show ever — I
mean about all of that — and then it will go into two or three live songs. Then it will
cut to each of the individual members, talking about what [die Band] means to them
and then it will cut back to a song. So those are the main differences. (der FM)

Budgets fiir Rockumentaries

Ein Faktor in der Unterscheidung ist dabei scheinbar das Budget, das die Produk-
tionsabteilung aufwenden muss. Die Summen unterscheiden sich im Konzert-
film und anderen Genres der Rockumentary mitunter deutlich. Man kalkuliert
dabei «[f]or a music documentary anywhere from a very low end 150.000-175.000
upwards to 2 million» (der FM). Dabei richtet sich die Budgetierung nach dem
Aufwand einerseits und den Moglichkeiten der Auftraggeber andererseits:

It is depending on the look and the feel of the actual documentary. You know,
if it is a [serielle TV-] music documentary, 150.000-200.000. If it is one like our
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[Langspielfilm-Beispiel fiir groffe Band], that can go to a million, 1,5 million. It
really depends on the look and the feel of what it is. (der FM)*

Demgegentiiber steht der finanzielle Aufwand fiir einen Konzertfilm, der von diver-
sen technischen Faktoren abhinge, in der Theorie aber meist geringer ausfllt:

A live concert production, you can get away with something for 125.000 - starting at.
Again, it all depends on the concert production: what kind of cameras are being used,
where the post production is, are you recording live to a truck, are you doing what
kind of post production, what kind of authoring, what kind of graphics?  (der FM)

Diese Produktionsbudgets unterscheiden sich teilweise bereits um mindestens das
zehnfache von denen, die im vorangegangen Kapitel fiir Independent-Labels disku-
tiert wurden. Damit bewegt sich die Rockumentary-Firma jedoch immer noch im
unteren Bereich jener Summen, die als geschitzte Produktionsbudgets angesetzt
werden, wenn Major-Labels ihre Kiinstler in individuellen Kino-Produktionen
audiovisuell in Szene setzen. Diese rangieren von Durchschnittsbudgets wie bei
KATY PERRY — PART OF ME miit geschitzten 13 Millionen Dollar bis zu Rekordbud-
gets wie MICHAEL JACKSON’s THIs Is IT mit 60 Millionen Dollar. Zu den Themen,
die die Rockumentary-Firma dabei fiir die Zukunft avisiert, gehoren beispielsweise
Portrits von Musikern oder Labeln sowie diverse 3D-Konzertfilme fiir die bereits
im vorangegangenen Kapitel diskutierten Virtual Reality Plattformen (vgl. der
FM). Auch hier, so der FM, gehen Rockumentary und Konzertfilm auseinander:

From a life concert perspective, we just filmed [Band] in Virtual Reality 3D, we
filmed [andere Band] in Virtual Reality and 3D last year [...]. So you know that is a
big space where you know stuff is heading now. In the documentary side, I do not
think the Virtual Reality is for that. It is not really the right outlet for documentary
type show. (der FM)

Es zeigt sich an dieser Stelle besonders deutlich, dass fiir die Konstruktion als Wer-
bung und eigenes Produkt verschiedene Strategien fiir die Genres im Rockumen-
tary-Modus bestehen. Wihrend Portrits eher dafiir konzipiert sind, im Sinne einer
Werbewirksamkeit mit Informationsgehalt zu funktionieren, werden Konzertfilme
als ein Produkt gehandelt, das einen affektiven Wert im Kontext des Cinema of
Attractions hat und das als besonders spektakuldres Musikprodukt verkauft wer-
den kann. Im Produktionsprozess gibt es dabei fiir die Rockumentary-Firma abge-
sehen von Live-Ubertragungen keine Unterschiede. Nach der Materialsammlung

21 Die Wortwahl an dieser Stelle ist interessant, wenn auch nicht zwangslaufig bewusst. Die Formu-
lierung «look-and-feel» stammt aus dem Marketing- und dem digitalen (Software)Design-Bereich
und beschreibt als Buzzword eine spezifische Asthetik des Produktes einerseits, sowie der zugehd-
rigen Firma andererseits. Impliziert in diese Asthetik ist eine «intangible atmosphere» (Parent und
Smith-Swan 2013: 133), die eine kalkulierte emotionale Reaktion des Publikums evozieren soll.
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erfolgt eine herkommliche, nachgelagerte Postproduktion, wihrend der aus den
fir die Rockumentary nétigen Bestandteilen die Geschichte des Albums, der Band
oder eines Events entsteht: «Once the story is together, edit it all together — coming
up with sound bites, the audio, the new interviews and all of that» (der FM). Dabei
gibt es fiir die Produktion der Rockumentary zwei zentrale Aspekte: die Rolle des
Archivmaterials fiir die Entwicklung der filmischen Handlung und die Rolle des
Tons (und in der Erweiterung der Tonstudios) fiir die Postproduktion. Beide sollen
im Folgenden kurz niher diskutiert werden.

5.2.3 Die Aufarbeitung der Archive -
Alte Rockumentaries in neuem Gewand

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel mit Bezug auf die Strategie der Labels
zu alten Kiinstlerkatalogen diskutiert konnen Rockumentaries bereits auf eine
umfangreiche Popmusikgeschichte zuriickgreifen. Mit THE BEATLES: EIGHT DAYS
A WEEK - THE ToURING YEARS (UK/USA 2016, Regie: Ron Howard) erschien im
Jahr 2016 die erste offizielle Beatles-Rockumentary und generell der erste offizielle
Beatles-Film seit LET IT BE (UK 1970, Regie: Michael Lindsay-Hogg). Der Film bil-
dete die erste Akquisition des Streaming-Dienstes Hulu im Rahmen seiner neuen
Documentary Films Abteilung, die den Film nach der Kinoauswertung und auf der
eigenen Plattform bringen will. Dass ausgerechnet ein Kompilationsfilm tiber die
frithen 1960er-Jahre als Debiit genutzt wurde, ist dabei als Geste signifikant und
im isolierten Kontext der Geschichte der Rockumentary nicht tiberraschend. So
notiert Richard Barsam zur Natur des Kompilationsfilms:

Almost as old as the newsreel itself, the compilation film is that subgenre of the
nonfiction film that begins on the editing table with footage that was made for
another purpose. In the hands of those who would edit or manipulate such news-
reel footage for their own purposes, often distorting the work of another for their
own monetary gain. (Barsam 1992: 75)

Im speziellen Fall der Rockumentary als Kompilationsfilm wird hdufig Material genutzt,
das bereits im Kontext von Musikdokumentation in verschiedenen Medien entstanden
ist und dessen Zweck in vielen Fillen selbst bereits finanzieller Natur (als Produkt oder
Werbeprodukt) ist. Die Kraft nostalgischer Verkldrung, die sich auch in Archivauf-
nahmen neuer Produktionen finden kann, gilt dabei als wichtige Grundlage populérer
Musikkultur: «It is widely recognised (Frith, 1996; Bennet, 2006: 221; van Dijck, 2009)
that the power and potency of popular music is such that it is to stimulate and main-
tain memories of an idealised past, most notably through engagement with recorded
media» (Forbes 2015: 143). Im Kontext zweier Beatles-Filme notiert Tan Inglis dabei,
dass der Kern dieser Nostalgie eine personliche Bindung an die Vergangenheit in der
populéren Kultur ist, die besonders im Film aktiviert werden kann: «The fusion of these
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two symbolic mediums - film’s depictions of a very public, collective past and musics
evocations of the intimacies of personal recollections - is thus an extraordinarily potent
device through which the practice of nostalgia is activated» (Inglis 2003b: 86).?

Seine Feststellung, auch wenn er sie im Kontext zweier Biopics macht, gilt fiir
Rockumentaries in besonderem Mafle, denn die Bindung an eine Popkultur-Ver-
gangenheit ist Kern einer breiteren Verkaufsstrategie, in der alte Musikrechte auf-
gekauft und wiederholt monetisiert werden sollen. In diesem Zusammenhang steht
auch die wachsende Anzahl von Rockumentaries, in denen Archivmaterial aufge-
arbeitet und neu kontextualisiert wird, sowie von alten Filme, die in iiberarbeiteter
Version neu erscheinen. Fiir das Erzeugen von Nostalgie eignet sich dokumenta-
risches Material in besonderem Mafle. Durch sein Verhéltnis zu einer kollektiven
Erinnerung und den urspriinglichen Quellen wird Archivmaterial ein spezifischer,
dokumentarischer Wert zugeschrieben (vgl. Haggith 2012: 252f.). Dieser lasst sich
mit Blick auf die Musik durch einen unreflektierten Anspruch an einen Wahrheits-
gehalt begriinden, der stark nostalgisch gefarbt sein kann. Die implizite Proble-
matik einer kiinstlerischen Verwertung dokumentarischen Materials, die hier nur
kurz angerissen werden soll, liegt dabei in den vorherrschenden Erzédhlmustern.
Durch die tiefgreifende Verwurzelung der Populdrmusik in der heutigen Kultur
sind diese besonders stark ausgepragt und verbreitet. Interviews mit Augenzeu-
gen, die zur Kontextualisierung der Popmusik-Geschichte herangezogen werden,
miissen mit Blick auf diesen Einfluss gelesen werden. In seiner populdrwissen-
schaftlichen Auseinandersetzung mit diesem Phédnomen, Retromania - Pop Cul-
ture’s Addiction To It's Own Past, erlautert der Kulturjournalist Simon Reynolds den
Status der Nostalgie in der Populédrkultur in Grof3britannien. Er spricht von einer
Sammelwut von Institutionen und Privatpersonen, die sich in wahllosen <Anar-
chiven> niederschlédgt, in denen alle Gegenstinde bestimmter Jahrzehnte, Szenen
oder Themen willkiirlich zusammengestellt werden. Diese Sammelwut hatte sich
besonders in Retro-Shows fiir einzelne Dekaden in der BBC manifestiert, die in
den 2000er-Jahren populdr wurden und die laut Reynolds fiir die Programmma-
cher «more like shows than documentaries,» (Reynolds 2011: 28) seien. Das Ziel
wire es Geschichte «not as history but as poor nostalgia» (ebd.) zu inszenieren.

Gleichzeitig sieht er jedoch die Musikdokumentationen, die von Mark Cooper,
dem Creative Head of Music Entertainment bei BBC Television, ins Programm
genommen wurden, als identitétsstiftendes Moment. Mit Verweis auf den fiir
Rockumentaries inzwischen typischen Anspruch an einen erzihlenden Uberbau

22 Anzumerken ist an dieser Stelle, dass Inglis weitergehend verschiedene Formen der Nostalgie,
namlich privat und kollektiv, in einer Bandbreite von simpel tiber reflexiv bis hin zu interpretativ,
diskutiert. Er fiigt an, dass alle Formen moglich sind und von den Umstédnden abhédngen, unter
denen Nostalgie auftritt (vgl. Inglis 2003b: 87f.). Allgemein lasst sich festhalten, dass Rockumen-
taries auf eine unreflektierte, kollektive Nostalgie abzielen, da diese die beste Grundlage fiir den
Verkauf von Musik ist.
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und eine interpretative Darstellung fasst er zusammen: «These revisionist docu-
mentaries are trying to tell a story [Hervorhebung im Original], as opposed to pre-
senting a shuftfle-mode miscellany of collective memory: they offer a counter-nar-
rative, rather than an encyclopedic accumulation» (ebd.: 29).

Ein Beispiel fir eine preisgekronte aber kritisch rezipierte, revisionisti-
sche Geschichtsschreibung jiingerer Zeit im amerikanischen Kino ist der Film
CoBAIN - MONTAGE OF HECK, der das Leben des Nirvana-Singers nacherzahlt.”
Der dokumentarische Anspruch an diese derzeit populdren Portrits ist dabei aber
zu unterscheiden von der grofleren Anzahl von Kompilations-Rockumentaries
iiber historische Zusammenhinge oder Musikprodukte. In letzteren geht es viel-
mehr um eine positive Re-Strukturierung, die héchstens unterschatzte Markte in
der groflen Popgeschichte erginzt (vgl. Reynolds zu «Prog Britannia> ebd.: 281.)
und ansonsten bereits vorhandenes Material nostalgisch aufbereitet. Hier wird
hauptséchlich ein Kanon und eine etablierte Fangemeinde bedient. Angesichts des
derzeitigen Trends zur Wiederaufarbeitung sowie zur Darstellung verstorbener
Musiker ergibt sich mitunter die Frage: Wie lange braucht es iiberhaupt noch neue
Rockumentaries?

Aus Produktionsperspektive kann die Arbeit mit alten Alben, Fotos und Auf-
nahmen durchaus kostenintensiv sein. So erklart beispielsweise die Filmemacherin
Beth Harrington zu ihrem Film tiber die wichtigsten Figuren der Country-Musik
Szene, THE WINDING STREAM — THE CARTERS, THE CASHES AND THE COURSE OF
CouNTRY Music (USA 2014, Regie: Beth Harrington):

Its a funny time right now. There are so many great possibilities for new filmma-
kers because the technology is so available. That part is awesome. The tricky part is
anything that cost money - travel, archival rights ... I guess my recommendation is
don’t make big, archival-based music films unless you want to take 12 years. Shoo-
ting things that you have much more access to is probably a way to start off.
(Harrington zitiert in Bernstein 2015)

Tatsachlich hatten die Musik und die Archivrechte die Hilfte des (nicht beziffer-
ten) Filmbudgets ausgemacht und sie ergénzt scherzend: «If I hadn't made a music
film, I could have made two films!» (Harrington zitiert in ebd.). Dies deckt sich
mit den Erfahrungen der BBC, fiir die laut Aussage des Kreativchefs fiir Musik-
inhalte, Marc Cooper, die Archivkosten etwa ein Viertel der Produktion von etwa

23 So wirft beispielsweise Buzz Osborne, Sanger der Melvins und langjihriger Freund des Musikers,
den Filmemachern vor die Fakten zu dem Material nicht tiberpriift zu haben, raumt aber auch ein,
dass bei der sagenumwobenen Gestalt Cobains die Wahrheit nicht zwangslaufig eine Rolle spielt:
«I find it amusing that the filmmakers never bothered to fact-check simple stuff like this, and just
took Kurt and Courtney at their word. That’s a bit risky when you're supposed to be making a be-
hind-the-scenes documentary - but not surprising considering that not a lot of what's out there
about Kurt is the truth anyway. But no one seems to care» (Osborne 2015).
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120.000-140.000 Pfund ausmachen (vgl. Reynolds 2011: 29). Die professionel-
len Archive, aber auch die BBC selbst, profitieren dabei vom Trend zur Vergan-
genheit. Cooper erklirt dazu: «The industry is realising the importance of archi-
vists. They've just started to do an award for archivists working in TV called the
Focal Awards» (Cooper zitiert in Reynolds, ebd.). Diese Situation ist unter anderem
auch bedingt durch Langzeitauftrage, wie die Rockumentary-Firma sie mit einigen
Kiinstlern hat. Fiir diese liegt die grofite Einschrankung dagegen in der Verdnde-
rung des Musikmarktes, beispielsweise der Schlieffung von Tonstudios: «Obviously,
the older the album is, [the more likely it is that] sometimes the studio is not there
anymore. [For] stuff like <Abbey Road», it really depends on what is there. Abbey
Road is still there, other studios are not» (der FM). Dann miisse man ausweichen
auf andere Studios und damit vergleichbare Bilder sowie mehr Archivaufnahmen.

Zunehmend bedeutsam wird dabei die Materialsammlung, die die Rockumen-
tary-Firma selbst geschaffen hat und die auf der Grundlage des extensiven Rocku-
mentary-Korpus der letzten Jahrzehnte existiert. Hier eroffnet sich also zunehmend
ein Markt fiir Rereleases, den beispielsweise auch Penelope Spheeris im Jahr 2015
mit dem Boxset ihrer THE DECLINE OF WESTERN CIVILIZATION-Trilogie bediente.
Dabei reduziert eine Wiederverdffentlichung allerdings nicht zwangslaufig die Kos-
ten im Vergleich zu einer Neuproduktion. In Bezug auf eine sehr aufwéndige Neu-
veroffentlichung erklart der FM beispielsweise: «[W]e went back and re-did that
whole [...] documentary, we redid it. So something like that costs about a quarter
of a million for us to go back», korrigiert dann diese Aussage allerdings noch und
erganzt: «Actually I take that back. That was about 150.000-200.000 because we had
existing material to work with» (der FM).

5.2.4 Tonstudios - Ein Sonderakteur in der Postproduktion?

«What is the point of a musician biopic if you don’t get to hear the soundtrack
to their life?» (Ide 2014), fragt Wendy Ide fiir The Times in Bezug auf das Jimi-
Hendrix-Biopic Jim1 - ALL 1s BY My SIDE (USA 2014, Regie: John Ridley). Eine
Antwort auf ihre rhetorische Frage schlief3t sie selbst an: «Without the rights to use
any of his songs, the portrait of the formative stages of Jimi Hendrix’s career, Jimi:
All is By My Side, is as empty as a film about George Best that neglects to show him
scoring any goals» (ebd.). Fiir Jim1 — ALL 1s BY My SIDE wurde von den Verwal-
tern des Hendrix-Erbes die Nutzung der Original-Musik verboten und so arbei-
tete Regisseur John Ridley mit Coverversionen. Die Verdffentlichung von MAR-
LEY (USA 2012, Regie: Kevin Macdonald), einer Rockumentary iiber Bob Marley,
in der eine Produktionsfirma der Erben involviert war, bedeutete das Aus fiir ein
gleichzeitig geplantes Biopic iiber den Reggae-Kiinstler. Die Erben verweigerten
dem Projekt die Nutzungsrechte fiir die Musik, obwohl seine Witwe Rita Marley
Executive Producer war.
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Die Beispiele zeigen deutlich: ohne die Musik verlieren Musikfilme ihren Wert.
Bereits der Begriff des Musikfilms, aber auch der Rockumentary, suggeriert die
Existenz von Ton, beispielsweise in Form eines Soundtracks zu der présentierten
Musik. Die Elemente dieses Soundtracks werden bei Liveauftritten oder im Stu-
dio mitgeschnitten und auf Platte oder digital vertrieben. Sie zu bearbeiten und zu
arrangieren ist ein vitaler Teil der Produktion von Rockumentaries und die sicht-
barste Schnittstelle des Produktionsprozesses zur Musikindustrie. Die Arbeit im
Tonstudio, im Englischen spezifischer als Recording Studio> (Aufnahmestudio)
bezeichnet, ist dabei der erste Schritt in der Wertschopfungskette der Musikpro-
duktion und kann einer der letzten Schritte in der Postproduktion von Filmmusik
und -ton sein.

Die ersten Tonstudios entstanden bereits Ende des 19. Jahrhunderts und waren
bisweilen gleichzeitig in die Produktion von Film und Ton involviert, wie im Fall
der legendéren Sound City Film Production & Recording Company. Diese Pra-
xis reichte bis in die Zeit der Produktion von Rockumentaries mit Anbietern wie
den New Yorker National Video Center/Recording Studios. Fiir den in der Ent-
wicklung der Rockumentary besonders relevanten, nordamerikanischen Raum
waren bald geografische Schwerpunkte der Musikproduktion feststellbar. Robert
Faulkner notierte dazu fiir die 1970er: «In terms of industrial organization, pro-
duction, marketing, distribution, and expenditures for composers and performers,
three commercial centers dominate this musical world - New York, Nashville, and
Los Angeles» (Faulkner 2013: 14). Besonders Los Angeles war dabei aufgrund sei-
ner Nédhe zu Hollywood in den 1970er-Jahren ein spezifisches Arbeitsumfeld, in
dem audiovisuelle Produkte im Vordergrund standen (vgl. ebd.: 17). Zu dieser Zeit
verfiigten die Plattenfirmen iiber eigene Tonstudios mit fest angestelltem Personal
und freien Studiomusikern, um die Produktionskosten kalkulierbar zu halten (vgl.
Arditi 2016: 271.).

Ende der 1980er-Jahre fiihrte dann eine Reduktion der Preise fiir die Ausstat-
tung zu einer Explosion mittlerer und kleiner, giinstiger Studios, die sukzessive die
grofen Studios vom Markt verdrangten (vgl. Newell 2008: XXI), obschon die von
Faulkner genannten Orte der Musikstudio-Organisation bis heute Bestand haben.*
Historisch spielte in dieser Entwicklung auch die Digitalisierung eine Rolle, die
die technischen Méglichkeiten von Studios aller Groflen verbesserte, aber dadurch
gleichzeitig auch die hochpreisigen Studios unter Konkurrenzdruck setzt (vgl.
Arditi 2016).

Obwohl fiir die Bearbeitung von Filmton kein eigenstdndiges Tonstudio nétig
wire, spielen insbesondere in der Postproduktion von Konzertfilmen Studios als
Ort weiterhin eine Rolle. Diese kann von einer Neuaufnahme von Tonspuren, die

24 Diese wird in einer aktuelleren Erarbeitung von Geoff Hull 2004 erginzt um Chicago und Siid-
ost-Florida (vgl. Hull 2004: 163).
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ein Tontechniker wihrend eines Drehs mitgeschnitten hat, bis zum (Re-)Mastering
der Musik reichen. Mit der Zeit dnderte sich vorrangig die geografische Verortung
der Tonproduktionsmoglichkeiten, die durch den Datenaustausch tiber das Inter-
net heute eine Zusammenarbeit tiber weite Strecken hinweg ermoglicht. Aufnah-
meméglichkeiten ergeben sich inzwischen entweder angemietet oder frei in einem
unabhingigen Tonstudio, im Home Recording oder weiterhin in einem dem Label
zugehorigen Studio. Fiir die Rockumentary-Firma spielt dabei ein gut abgemisch-
ter Ton nicht nur als Qualitétskriterium einer guten Rockumentary eine Rolle, son-
dern auch im Hinblick auf die in der Musikindustrie populére Strategie Bundle zu
veroffentlichen. Dabei werden Filme mit ebenfalls neu abgemischten Alben verdf-
tentlicht. Der FM erklart dazu:

Yeah, we do bundle. On [Streaming-Plattformen] we showed the [Band] movie. We
are gonna release that to the physical space and that will have a compilation CD
with it. So whenever we can get the rights and publishing is clearable, we will try to
bundle a film with an actual CD. (der FM)

Die Bedeutung von physischen Bundles und Deluxe Editionen wird im nach-
stehenden Kapitel noch thematisiert, spielt allerdings in den zweiten Arbeitsbe-
reich der Rockumentary-Firma hinein, ndmlich die Distribution der produzierten
Rockumentaries.

5.2.5 Distributionssituation - Ins Kino oder zu Netflix?

Unter Distribution konnen allgemein die Wege zusammengefasst werden, tiber die
ein Film den Markt erreicht, auf dem Konsumenten ihn rezipieren kénnen. Der
Verleih stellt, als einer der Zugénge zu Markt, einen der mafigeblichen Schritte in
der sequenziellen Filmdistribution dar, die fiir die Hollywood-Studioindustrie in
den landesweiten <Saturation Releases> oder <Wide Releases> lange in einer etab-
lierten Reihenfolge funktionierte: «Traditional distribution for a film begins with
a theater premiere, followed by a release to retail markets (rental or sale of DVDs),
display on premium satellite or cable channels, and, eventually, television» (Hen-
nig-Thureau et al 2006: 127). Diese Form der Verwertung, die von einem einzigen
Distributor durchgefiihrt wird, setzte sich fiir den Spielfilm in den 1980er-Jahren
durch (vgl. Wasser 2007: 139) und galt bis in die 2000er auch fiir weite Teile des
groflen Marktes der von Hollywood unabhdngigen Produktionen. Diese funktio-
nieren heute vermehrt auf Basis einer inhomogenen Einnahmestruktur, ndmlich
des reduzierten Platform Release>. Systemisch unterliegen jedoch beide Formen
der Verleihpraxis denselben globalen, technisch-6konomischen Verdnderungen,
die fiir die gesamte Filmwirtschaft gelten.

Die Entwicklung resultierte fiir die Distributoren von Hollywood-Studiopro-
duktionen und Independent-Filmen in divergierenden Strategien, die maf3geblich
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mit den Refinanzierungsmodellen der Produktionen in Verbindung stehen.
Durch ihre Budgetierung treten Rockumentaries dabei in Konkurrenz einerseits
zu Musikspielfilmen sowie andererseits zu vergleichbaren mittel bis hoch budge-
tierten Dokumentarfilmen in Bereichen wie Politik und Natur. Letztere verfiigen,
je nach den Akteuren im Hintergrund, in einigen Féllen sogar tiber Budgets von
um die 80 Millionen Dollar, wie etwa die Disney-Dokumentation Oc£ans (F/CH/
ESP/USA/UAE 2009, Regie: Jacques Perrin und Jacques Cluzaud). Hinzu kommt
eine wachsende Anzahl von DIY-Dokumentarfilmen, die iiber eine Verbindung
von Stipendien, Crowdfunding und individuell investierten Summen der Filme-
macher bezahlt werden (vgl. Nikolic 2017: 73). So akquirierte beispielsweise das
Projekt WHO THE F*@% Is FRANK ZAPPA (USA n. n.) von Filmemacher Alex Win-
ter, das mit dem Einverstdndnis des Zappa Family Trust entstand, im Jahr 2016 auf
Kickstarter die hochste Summe, die bis zu diesem Zeitpunkt fiir eine Dokumenta-
tion eingenommen wurde (vgl. zur Strategie der Kampagne: Bernstein 2016).

Fiir diese von einem Medienunternehmen vertraglich unabhangigen Filme-
macher, aber auch fiir alle mit ithnen konkurrierenden Anbieter, bedeutete der
Wandel hin zu mehr digitalem Equipment zuerst eine Liberalisierung, dann eine
verschirfte Wettbewerbssituation in der Distribution ihrer Filme. Die Moderne
Rockumentary-Ara wird damit durch neue Distributionssituationen fiir alle Inde-
pendent-Produktionen bestimmt. In den spiten 1990er-Jahren gestaltete es sich
zunehmend als schwieriger, Distributionsvertrage abzuschlieflen. Der Markt fiir
Vorabverkiufe schwand, wodurch Filmemacher ihre Produktionsbudgets nicht
mehr tiber Auslandsumsitze refinanzieren konnten. Damit endete Anfang der
2000er-Jahre die Zeit, in der die Auslandsumsitze aus zwei bis drei Landern einen
Film refinanzierten und alle weiteren Einnahmen zu Profit wurden: «At this point
in distribution history, the market turned upside down» (Parks 2007: 2).

Der Film-Distributionsmarkt im 21. Jahrhundert
Wiahrend der DVD-Markt in den USA oft die Refinanzierung eines Films ermog-
lichte, war das Kino lange Zeit eine schwierige Plattform (vgl. Parks 2007: 2). Die Dis-
tributionssituation verdnderte sich erst mit der Erweiterung des Marktes durch die
VOD-Anbieter. Im Jahr 2001 prognostizierte Kevin Zhu bereits die fortschreitende
Digitalisierung im Sinne technologischer Erneuerung als industrielle Zasur. Er nannte
sie eine disruptive Technologie, also eine technische Entwicklung, die Geschiftsmo-
delle nachhaltig verdndert, wie das Fax, VHS oder auch die MP3 (vgl. Zhu 2001: 372).
Besonders der Bereich der Videoverleihketten hitte sich dabei von einem langjahri-
gen Standortvorteil zu einem technischen Nachteil im Kontext von Video-On-De-
mand entwickelt: «With VOD, selection is almost infinite and geographic proximity
is inconsequential. Hence, disruption of the industry becomes real» (ebd.).

Zhus vorausgesagter Wandel der 6konomischen Verhéltnisse (vgl. ebd.: 276) trat
in den Folgejahren ein: das digitale Verleih- und Verkaufsmodell hat inzwischen
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den lokalen, physischen Verleih in Form von Videotheken deutlich eingeschrankt
(vgl. fir eine Analyse der Entwicklung Herbert 2014: 224). Nichtsdestotrotz ver-
bleibt auch mit Blick tiber die USA hinaus ein signifikanter Markt fiir Heimvideos,
wie Ramon Lobato in Shadow Economies of Cinema illustriert. Mit Rekurs auf die
Wirtschaftswissenschaftler Anita Elberde und Felix Oberholzer-Gee erklirt er,
dass man trotz der Schwierigkeit den Markt datentechnisch zu erfassen von einer
Direktvideo-Veroffentlichungsrate von fast 60 Prozent bei US-amerikanischen
Filme ausgehen konne (vgl. Lobato 2012: 22). Direktverédftentlichungen auf Video
seien ein grofies, internationales Geschift: «In terms of the number of films released
each year, straight-to-video is the empirical norm of contemporary cinema» (ebd.).
Lobatos Unterscheidung zwischen den formellen und informellen Wegen der Dis-
tribution zeichnet dabei ein treffendes Bild moderner Distributionsméglichkeiten.

Today, film distribution is everywhere, in every city — and not just within the infra-
structure of multiplexes, arthouses, retail chains and broadcasters that makes up the
formal film economy. Parallel to this official circuit is another world of grey-market
and counterfeit media, of cheap straight-to-video films that never register in DVD
sales data, a digital ecology of file-sharing and online video. (ebd.: VII)

Die Rockumentary als Produkt der Unterhaltungsindustrie lasst sich dabei im
Regelfall eher in der formellen Distribution verorten. Sie wird von grofien Medi-
en-Distributionsfirmen und mittelstaindischen Firmen betrieben, die haufig mit
einer Spezialisierung auf das Kino eine Mischung aus Rockumentaries und Spiel-
filmen verleihen. Die Grofiverleiher und Grof$hindler sind dabei meist aus Laden-
geschiften fiir Musik entstanden und haben Filme und Musik gleichermafien im
Katalog. Fiir ihre Produkte bieten sie, neben der Lizenzierung und dem Marketing,
hauptsichlich Verleih an. Abnehmer sind dabei nicht nur traditionelle Exhibitoren,
sondern unter anderem auch Akteure wie Hotels oder Fluggesellschaften. Zu den
aktiven Firmen, die Rockumentaries in ihrem Verleih-Portfolio haben, gehéren
neben Entertainment One, Radius-TWC (Teil der Weinstein Company) und The
Orchard beispielsweise auch spezialisiertere Firmen wie Abramorama, SpectiCast,
Magnolia Pictures oder Image Entertainment. Eine dominierende Rolle spielen
dabei jene Distributoren, die entweder zu Mischkonzernen gehéren oder iiber die
Jahre selbst die GrofSe von Medienkonglomeraten haben. SpectiCast bedient bei-
spielsweise unter anderem die fiir die Rockumentary relevante, spezielle Nische des
Eventkinos (gemeint sind neben eher erzéhlende Dokumentationen auch Konzerte
und andere Veranstaltungen). Das Angebot umfasst, laut Eigenaussage der Firma,
inzwischen «over 400 event cinema releases [...] on over four thousand screens in
65 countries» (SpectiCast o.].). Dies bedeutet die weltweite Distribution auf ver-
schiedenen Plattformen sowie je nach Distributor eine umfangreiche logistische
und rechtliche Begleitung der Produkte.
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23a-d Parkplatz des Judas Priest Konzerts
und junge Priest-Fans in HEAvY METAL PARKING
LoT.
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Die Rockumentary als Bootleg -

Die informelle Zirkulation von

HEAvy METAL PARKING LoT

Eine historische Fufinote sind jene
Rockumentaries, die durch eine infor-
melle Zirkulation Kultstatus erlangt
haben, wie zum Beispiel HEAVY METAL
PARKING LoT (USA 1986, Regie: Jeff
Krulik und John Heyn). Der 16-miniitige
Kultfilm tber Fans auf einem Parkplatz
vor einem Konzert der einflussreichen
Heavy Metal-Gruppe Judas Priest wurde
zuerst von den Filmemachern an Orten
wie dem American Film Institute gezeigt
(vgl. Abb. 23a-d). Irgendwann verlor
jedoch das Publikum in der Umgebung
der Filmemacher das Interesse daran.
Der Filmemacher Jeff Krulik erinnert
sich: «We kind of had stopped screening
it in 1990 for a variety of reasons, [...].
We couldn't force our friends to sit
through another public screening of it»
(Krulik zitiert in Cole 2016). Zwei Jahre
spater zog ein Freund von ihnen nach
Kalifornien und nahm einige Kopien des
Films mit, von denen eine in dem Laden
Mondo Video A-Go-Go endete. Tom
Cole erzahlte die Geschichte des Films in
einer Reportage fiir NPR nach:

«When I saw it I was busting up, because
what a great idea that they took a cam-
era into a parking lot!» says the store’s
then-proprietor, «Colonel> Rob Schnaf-
fer (the title was bestowed by his mentor,
filmmaker Russ Meyer). «And I started
making copies of this thing, and it just
started spreading on the underground
like a plague.»

Heavy MEeTAL PARKING Lot [Hervor-
hebung der Verfasserin] wound up on
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Nirvanas tour bus. And Krulik says the organic way it spread, from fan to fan on
physical videotapes, had a lot to do with its enduring appeal. (ebd.)

Auch wenn audiovisuelles Material heute vor allem auch digital frei zirkulieren
konnte, werden meist nur kurze Ausschnitte und Mitschnitte von Rockumentaries
geteilt und verbreitet. Insbesondere fiir die formelle Distribution der Rockumen-
tary braucht es weiterhin reale Orte, von denen ein Impuls ausgeht. Filmfestivals
sind dabei seit Jahren ein passender Rahmen, um die Publikumswirkung zu testen,
und werden von der Musikindustrie auch als erweiterte Werbeplattform genutzt.
Dies spielt auch fiir die Filme der heutigen Rockumentary-Produktionsfirmen eine
Rolle, wie im Folgenden kurz diskutiert werden soll.

5.2.6 Filmfestivals als Impuls fiir die Markte der Rockumentary?

Aus Sicht der Kreativindustrieakteure spielt die wachsende Anzahl von Filmfesti-
vals seit den 1980er-Jahren eine immer grofSere Rolle. Sie sind Werbe- sowie Ver-
tragsplattform und allgemein ein Testballon fiir die Zuschauertauglichkeit. Bereits
in den 1990er-Jahren avancierten das Sundance Film Festival und das Toronto
Film Festival zu den wichtigsten Orten, um einen Distributor fiir einen Indepen-
dent-Film zu finden (vgl. Holmlund 2008: 8).* Fiir die Industrie bedeutet dies
einerseits eine wachsende Auswahl spezialisierter Festivals wie das deutsche Uner-
hort! Filmfestival Hamburg, das Schweizer Norient Musikfilmfestival, das Beefea-
ter In-Edit Festival in Barcelona mit Schwesternfestivals in Griechenland, Deutsch-
land und verschiedenen siidamerikanischen Stadten oder das britische Doc’n'Roll
Festival. Andererseits werden Rockumentaries zunehmend auch als Er6ffnungs-
filme oder in Screenings auf den etablierten Filmfestivals eingesetzt, wie beispiels-
weise auf dem Sundance Festival (vgl. Fear 2015) oder im Fall von RAMMSTEIN —
Paris (DE 2017, Regie: Jonas Akerlund) in Cannes 2016. Fiir Independent-Filme
in Europa, die anschlieflend im Bereich des Arthouse-Kinos ausgewertet werden,
wie es auch bei vielen Rockumentaries der Fall ist, sind Festivals dabei eine gute
Werbemoglichkeit, erkldrt Marijke de Valck in Film Festivals. Eine Teilnahme an
ihnen steht wie Wettbewerbsauszeichnungen im Ruf den Box-Office-Erfolg in der
Arthouse-Auswertung zu verbessern (vgl. de Valck 2007: 104).

Dabei ist bezeichnend, dass Rockumentaries zunehmend im Kontext nicht-kom-
petitiver Festivalpositionen gezeigt werden, die de Valck mit der Strategie ameri-
kanischer Distributoren fiir hochbudgetierte Filme in Verbindung bringt, also als
besonderes Event, Erofinungs- oder Schlussfilm (vgl. ebd.). In diesen Funktionen
sind sie fiir die Musikindustrie mit der Moglichkeit fiir Auftritte verbunden, wie im
Fall der Indie-Band The National, die 2013 das Tribeca-Filmfestival im Anschluss

25 Dazu gehort beispielsweise auch eine Distributionsfirma namens «Sundance Selects>. Diese ist
allerdings eine Division der Distributionsfirma IFC Films.
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an ihre Tour-Rockumentary MISTAKEN FOR STRANGERs eroffneten. Die Platzie-
rung auf Festivals scheint in dieser Logik ein essenzielles Element zu sein, um
Distributoren fiir eine Rockumentary zu erreichen oder eine Film in seiner Platt-
formauswertung zu unterstiitzen. In diesem Kontext ist es auch konsequent, dass
beispielsweise das South By Southwest 2016 ein an Praktiker gerichtetes Panel zu
<Release Strategies for Music Documentaries> abhielt. Signifikant ist dabei, dass sich
das Event als grundlegende Einfithrung in das Feld kommunizierte:

Music documentaries have the potential to be released in a variety of ways that can
generate excitement and even reach new fans for artists. Learn about the possibil-
ity of bringing your music film to film festivals, theaters, clubs and music festivals.
Including screenings in your release schedule can build momentum and awareness
for your film before its ultimate release on digital/DVD.
We will also discuss the various platforms for digital release as well as marketing,
social media and publicity strategies to raise awareness of your artist’s music film.
(SXSW 2016)

Die zunehmende Liberalisierung fithrte zu einem Markt, der sich an die wach-
sende Anzahl der Filme anpassen muss. Hinsichtlich des mehrfach diskutierten
Trend zu Rockumentaries in jiingeren Jahren ist abzusehen, dass sich Filmfestivals
und Rockumentary-Produktionsfirmen mit einer wachsenden Zahl von neuen,
unerfahrenen und unabhéngigen Filmemachern konfrontiert sehen, die versu-
chen Rockumentaries und Musikdokumentarfilme zu produzieren oder zu lancie-
ren. Der Prozess der Akquise zwischen erfahrenen Produzenten und Distributo-
ren ist dabei durchaus kompliziert und hangt neben dem Erfolg auf dem Festival
auch mit den Kontakten der einzelnen Akteure zusammen. Hier spielen im Hinter-
grund mitunter auch Lobbygruppen eine Rolle, wie das urspriinglich im Kontext
der UNESCO gegriindete International Music + Media Center (IMZ) aus Wien.
Das seit 1961 bestehende Unternehmen hat die Bewahrung der «performing arts as
a cultural asset» (IMZ o.].) zur Aufgabe und erfiillt diese durch die Verbindung von
diversen Bithnenhéusern und Tanzgruppen mit Produzenten audiovisueller Indus-
trien. Dazu gehort ein umfangreiches Archiv der IMZ-Mitglieder, dessen Bestand
an Filmfestivals verlichen wird oder mit dem Filmfestivalprogramme zusam-
mengestellt werden konnen. Ein Filmfestival, das regelméfiig auf dieses Angebot
zuriickgreift, ist beispielsweise das Wiener Filmfestival Rathausplatz, das sich auf
die Verbindung von Musik, Oper und Tanz spezialisiert hat.

5.2.7 Distributionsprozess - Wege der Rockumentary-Distribution

Jenseits von Filmfestivals unterteilt sich die Distribution von Rockumenta-
ries wie bei den meisten Filmverleih-Prozessen grundsitzlich grob in die Rech-
teklarung, die Aufarbeitung fiir den jeweiligen Markt, die Bestimmung der
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Veréftentlichungsfenster auf verschiedenen Plattformen und die Bewerbung des
Filmes. Im Anschluss daran werden die Filmkopien den Exhibitoren, sei es im Kino
oder auf einer anderen Plattform, zur Verfiigung gestellt. Diese Elemente sollen
hier deshalb kurz diskutiert werden.

5.2.7.1 Rechteklarung fiir Rockumentaries

Die Rechtekldrung liefert einen plausiblen Grund fiir die heutige organisatori-
sche Strukturierung der Filmsproduktionsfirma, die beispielsweise den europdi-
schen und den nordamerikanischen Markt mit einigen Unterschieden bedient. Zur
Jahrtausendwende war der US-amerikanische Markt fiir die Halfte der Einkiinfte
der Rockumentary-Firma verantwortlich und erzeugte zudem inhaltlich einen fiir
Rockumentary bis heute typischen Teil des Katalogs.

Auch wenn die Rockumentary-Firma die Rechte der firmeninternen Produkti-
onen nicht erwerben muss, so ist die bereits mehrfach thematisierte Nutzung der
Musikrechte dennoch ein wesentliches Element des Prozesses. So erklért die Inter-
national Documentary Association in einem Artikel zur Rechtsklarung sogar expli-
zit: «If the program is a music documentary or concert film, the filmmakers should
consult with the musicians in advance to determine what songs will be played while
shooting. Using a song that is unusually expensive could negatively impact the dis-
tribution potential of your film» (McTurk 2000). Der FM beschreibt den Arbeits-
aufwand folgendermaflen:

Yeah, there is a lot especially from the Northern American side. The publishing on
the North American side is a lot different as we also have, what is called sync rights
here, which is basically anytime the music is tied to a performance - whether it is
live or anything like that.

So, there [are] different rights that always need to be cleared here in America aside
from just a street publishing. You have to clear mechanical sync rights and there is
no compulsory [licensing] rate on those mechanical syncs. (der FM)

Die mit den spezifischen Rechten verbundenen Summen miissen von Plattenfir-
men und Filmproduktionsfirmen an die Musikverlage — im Fall der Mechanical
Royalties beispielsweise hdufig vertreten durch die Harry Fox Agency - ausbe-
zahlt werden. Die Unterscheidung auf dem US-Markt zwischen den sogenannten
<Mechanical Royalties> (dem Recht, Musik auf DVD oder CD zu veréffentlichen)
und den «Synchronization Fees> (dem Recht, Musik zu Bildern zu verwenden) ist
deshalb ein wesentlicher Faktor in der Kalkulation des Gesamtbudgets:

Now, that is strictly for audiovisual. [...] During a documentary or music documen-
tary any music that is used, whether it is performance or not, all needs to be cleared. So
things need to be cleared for various reasons and they play a huge part in everything -
and [especially with regards] to the money, of how much everything is. (der FM)
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Rockumentaries konnen damit in der Auswertung zu einer besonders teuren Film-
form avancieren. Dies kann sogar zu einer Situation fithren, in der der amerikani-
sche Markt nicht der finanziell profitabelste fiir Rockumentaries ist:

So when we do a P&L [profit-and-loss statement] that is done for European ter-
ritory, you can look one way and have a higher percentage - just hypothetically a
39 percent gross margin percentage —, where that same exact release — same exact
packaging, nothing different except it is coming out in America - could be 26
percent. And that is affected by the publishing. (der FM)

Nach der Rechtekldrung gilt es, das Material an den nordamerikanischen Markt
anzupassen und die Altersbeschrankungen zu kliren. Dann erfolgen ineinander-
greifend die Organisation der Filmverwertungskette sowie das Marketing.

5.2.7.2 Exemplarische Vertriebswege der Rockumentary -
Sequenziell oder singular?
Konsumenten konnen Rockumentaries auf Festivals (und 6ffentlichen Veranstaltun-
gen), in Kinos oder im Fernsehen im Rahmen konventioneller und digitaler Ange-
bote ansehen, wenn auch oft mit divergierenden Anspriichen an die Produkte. Fiir
den Verleih erweisen sich die Laufzeiten auf den einzelnen Plattformen als ebenso
relevant wie die Ertrige, die aus den Plattformen entstehen. Die sequenzielle Distribu-
tion basiert auf der Idee eine Interchannel Cannibalization> zu vermeiden, in der Pro-
fite einer Plattform die einer anderen minimieren. Sie ist aber gleichzeitig einer star-
ken zeitlichen Strukturierung unterworfen, die wissenschaftlich seit zwei Jahrzehnten
reflektiert wird: «Frank (1994), Lehmann and Weinberg (2000), and Prasad, Bron-
nenberg, and Mahajan (2004), [...] propose a «wear-out> effect, which exists if a film
is «too old> when it is released in secondary channels» (Henning-Thureau 2007: 65).
Fiir die Rockumentary-Produktionsfirmen hat sich hierbei die Strategie bewdhrt,
auf mehreren Plattformen veréffentlichen zu kénnen. Dies kann ein <Multi-Plat-
form Release> oder eine sequenzielle, aber rasch terminierte Veroffentlichungspra-
xis bedeuten. Ein Beispiel dafiir ist die Veréffentlichungsstrategie der Rockumen-
tary-Firma in den 2010er-Jahren im Rahmen einer Auswertung eines Bandkata-
logs. Nachdem die Rockumentary-Firma im Juni ein Albumportrit veréffentlicht
hatte, folgte bereits im Herbst ein DVD- und ein Blu-ray-Wiederveréffentlichung
eines Konzertfilms, der wie bereits zu seiner ersten Veroffentlichung im 20. Jahr-
hundert in ausgewéhlten Kinos in den USA und Kanada gezeigt wurde® und in der
Konsequenz unter anderem auf Platz 1 der DVD-Charts einstieg. Die physische
Deluxe-Version folgte im November desselben Jahres. Allerdings verlagert sich der
Markt von einer derart starken Konzentration auf Heimvideos weg. Hier sei noch
einmal die Einschitzung des FM erwihnt, der zum Markt erklért:

26 Weltweit geschah dies auf 800 Leinwénden. Dies wire eine Strategie, die auch Ann Harrison in Music:
The Business als Beispiel fiir eine gute Bewerbung von DVD-Releases anfiihrt (vgl. Harrison 2014: 221).
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I mean today’s marketplace, that goes without saying, has really transitioned espe-
cially on rockumentaries and non-concert-DVDs. It has really transitioned from
your standard DVD or Blu-ray to really more of a bigger plan. Really, the DVD
and the Blu-ray are the last thing, the last piece of the puzzle and a small piece now.

(der FM)

Hinzu kommt die Frage nach der Reichweite der Verdffentlichung, die im Kino
entweder in Form eines <Wide Release> (eine grofle Anzahl von Kinos national)
oder «Platform Release> (ausgewidhlte Kinos und begrenzte Vorstellungen) durch-
gefithrt werden kann. Das Ziel eines limitierten «Platform Releases> ist dabei die
Adressierung eines Nischenpublikums, als das das Publikum einer Rockumentary
im Normalfall kategorisiert werden kann. Der Werbeeffekt ist hier unter anderem
durch die Reduktion und eine Bewerbung des Films durch die Fans untereinander
einkalkuliert. Fiir die Rockumentary-Firma sind dies meist stark reduzierte Erst-
screenings. Der FM erklirt dazu: «Those [screenings] vary from one night only
screenings, that work in markets or sometimes there are limited engagements
where they might play 4, 5 or up to 10 times» (der FM).

Die plattformiibergreifende Bewerbung, die entsteht, wenn die Filme an das
Fernsehen verkauft oder fiir den Heimvideomarkt veroffentlicht werden, wird
dabei durch eine konventionelle Bemusterung musikjournalistischer Medien
einerseits sowie einer konstanten Onlineprisenz der Rockumentary-Firma ande-
rerseits unterstiitzt. So pflegt sie beispielsweise eigene Social Media-Kanile, sodass
Fans direkt bei der Verbreitung der Nachrichten aktiv werden kénnen. Die Band-
breite tiber verschiedene Onlineplattformen wird genutzt, um Veroffentlichungen
auf verschiedenen Plattformen vor allem im Heimvideo-Bereich gezielt zu unter-
stiitzen. Doch wie funktioniert die Positionierung auf den einzelnen Plattformen
konkret? Und welche Rolle spielen die Plattformen heute?

5.2.7.3 Distribution der Rockumentary im Kino

Die grofdte Schwierigkeit in der Analyse von Distributoren sind ihre Verbindungen
mit Exhibitoren wie den Kinobetreibern. Die Zusammenarbeit wirtschaftlich kon-
kret zu beziffern, wird durch mehrere Faktoren erschwert, selbst wenn es in lander-
spezifischen Einzelfallstudien geschieht. Zwischen Verleih und Aussteller existieren
beispielsweise verschiedene Vertragsmodelle, die den Verleih von einzelnen Filmen
oder einer bestimmten Anzahl von Filmen vorsehen (fiir Spielfilme beispielsweise
verschiedene Formen der Cross-Collateralization: vgl. Cones 1997: 95f, von denen
einige vermutlich auch im Verleih von Rockumentaries angewendet werden?). Der
Dokumentarfilmbereich ist dabei auflerdem gepragt von Kreisen von Distributo-

27 Hierzu gibt es keine Informationen von der FM, lediglich im Verlauf des Kapitels noch Hinweise
auf Filme, die in Verbindung miteinander auf Plattformen auftreten.
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ren und Exhibitoren zwischen denen Dokumentationen zirkulieren (vgl. Nichols
2010: 18). Fiir die Rockumentary reichen diese Zirkel von Arthouse-Kinos bis zu
IMAX-Kinosilen, was sie zu einem tiberaus lukrativen dokumentarischen Produkt
macht.

Der konkrete Erfolg von Kinofilmen wird jedoch aus uneinheitlichen Box-Of-
fice-Zahlen abgeleitet, die nicht zwangsldufig inflationsbereinigt sind und keinen
sinnvollen Indikator fiir den Umfang des Return-on-Investment (ROI) darstellen
(vgl. Kuhn und Westwell 2012: 42f.). Grundsitzlich ldsst sich in den vergangenen
Jahren eine Zunahme von Dokumentarfilmen im Kinoprogramm feststellen. Dar-
unter finden sich auf Platz eins, wie bereits in der Einleitung erwihnt, seit 2000 nur
zwei Rockumentaries, wenn auch vier Rockumentaries in den Top 10 der Doku-
mentarfilme in der Kategorie Lifetime Gross / Theaters> beim Analysten Box Office
Mojo.” Fiir den FM hingt die Kinoauswertung dabei im Endeffekt an zwei Fakto-
ren: «It really [...] all depends on the artist and the nature of the actual film» (der
FM). Hier zeichnet sich vor allem in den letzten Jahren ein deutlicher Trend zu nar-
rativ gestiitzten, aufwéindigen Konzertfilmen tiber bereits etablierte Teenager-Pop-
stars ab.

Zahm, zahmer, Pop-Rockumentaries als Verkaufsschlager

Wiahrend die nicht weiter definierte Natur der Filme, also ihre Machart, mit Blick
auf die Kinoveroffentlichungen eine Tendenz hin zu Portrits und Konzertfil-
men zu zeigen scheint, ist die Bedeutung des Kiinstlers ein interessanter Faktor
des Box-Office-Erfolges, denn diese bringt mehrere limitierenden Faktoren mit
sich. Ein Aspekt, der in der (nordamerikanischen) Kinodistribution beispielsweise
eine Rolle spielen mag, ist die Limitierung des Publikums durch die dargestellten
Inhalte. So ist eine Gemeinsamkeit der erfolgreichsten Rockumentaries der letzten
Jahre, dass sie sich mit Popstars beschiftigen und von etablierten Filmstudios wie
Columbia Pictures (als Teil von Sony Pictures) oder Paramount (als Teil des Via-
com-Konzerns) herausgebracht werden. Diese Popstars verfiigen iiber eine grofle
internationale Anhéngerzahl, ihre Darstellung in Rockumentaries erfolgt deshalb
auf eine Weise, die es dem jungen Fanpublikum ermdoglicht die Filme global im
Kino zu rezipieren. So erhielt beispielsweise AMY in den USA durch die Motion
Picture Association of America aufgrund seiner expliziten Sprache und der Dro-
gendarstellung eine R-Wertung, war also erst ab 17 Jahren oder nur in Begleitung
eines Erwachsenen freigegeben. Die Box-Office-Einnahmen beliefen sich trotz des
Erhalts des Academy Awards fiir den besten Dokumentarfilm auf etwa 8,5 Millionen
Dollar bei einem veranschlagten Budget von 3,5 Millionen Dollar. Demgegentiber

28 Diese sind, Stand Mitte 2017, auf Platz 3 JusTIN BIEBER — NEVER SAY NEVER, auf Platz 4 MICHAEL
JacksoN’s THis Is IT, auf Platz 8 ONE DIRECTION — THIs Is Us und auf Platz 9 KATY PERRY — PART
OF ME.
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spielte beispielsweise der Konzertfilm HANNAH MONTANA & MILEY CYRUS: BEST
Or BorH WoRrLDs ToUR mit einer G-Wertung um die 65 Millionen Dollar an den
Kinokassen ein, bei einem veranschlagten Budget von 7 Millionen Dollar.

An den beiden Beispielen zeigt sich allerdings auch, wie komplex der Markt
auf internationaler Ebene ist. So schaffte Amy allein am ersten Wochenende im
Heimatland der Séngerin, Grofibritannien, mit Einnahmen von drei Millionen
Pfund einen Box-Office-Rekord fiir Dokumentarfilme (vgl. Shoard 2015). Der Film
spielte international etwa 22 Millionen Dollar ein, wahrend HANNAH MONTANA &
MiLEY CYRUS international mit insgesamt 70 Millionen Dollar das Einspielergebnis
des US-Marktes nur geringfiigig verbesserte. Mit seinem Erfolg auf dem nordame-
rikanischen Markt avancierte HANNAH MONTANA & MILEY CYRUS zur Blaupause
der Exhibitoren fiir den Release des ebenfalls von Regisseur Bruce Hendricks ver-
filmten Jonas Brothers Konzertfilms JoNAS BROTHERS — THE 3D CONCERT EXPE-
RIENCE. Der Film spielte nicht einmal ansatzweise die kalkulierten Ergebnisse von
30 Millionen Dollar am ersten Wochenende ein, was das Entertainmentmagazin
E-News in einer Analyse mit mehreren Theorien zu erklaren versuchte. Neben der
Rezession und der Popularitit des Jonas Brothers Film Camp Rock (USA 2008,
Regie: Matthew Diamond) im Vergleich zu anderen Musikspielfilmen im Fernse-
hen, wire dabei ihre Rolle auf weiteren Plattformen und die Préferenz ihres Ziel-
publikums ein Thema:

The $30 million estimate didn't come out of thin air, it was based on what Disney’s
Miley Cyrus 3-D/IMAX concert movie did in its opening weekend, which was $31.1
million - and on half as many screens (683) as the Jonas Brothers film (1.271).

As it turned out, there might have been a couple of big overlooked differences
between Cyrus and the Jonases. «The Jonas Brothers don't have a TV show,» Box
Office Mojo’s Brandon Gray said today. [<Exhibitor Relations> Senior Box Office
Analytiker: Jeff] Bock argued for the gender gap. «Those tween girls are looking up
to girls, not boys, for their source of inspiration». (Ryan 2009)

Beim Vergleich der drei Filme zeigt sich, dass Kalkulationen fiir den Erfolg einer
Produktion an den Kinokassen mehrere Parameter berticksichtigen miissen. So
hingen die Zahlen von der geografischen und kulturellen Ausrichtung ebenso
wie von der Demographie des Publikums ab. Je offener ein Film fiir verschie-
dene Mirkte ist, desto grof3er ist theoretisch sein Erfolg. Allerdings muss dabei die
Darstellung trotzdem im Kontext der in dieser Publikation mehrfach erwdhnten
Authentizitatsdiskurse erfolgen, da nichtsdestotrotz die Fans eines Musikers oder
einer Band den Kern des Publikums ausmachen. Deren Bereitschaft ins Kino zu
gehen spielt daher fiir die Kalkulation ebenso eine Rolle wie die Auswahl der Filme,
mit denen Rockumentaries um Kinoleinwénde konkurrieren, Der FM fasst das fol-
gendermaflen zusammen: «cinema really becomes an issue of supply and demand,
as well as what Hollywood movies are out there and taking up cinema space as well»
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(der FM). Falls fiir eine Eigenproduktionen der Rockumentary-Firma eine Kino-
auswertung stattfindet, dann héufig in Form der bereits erwédhnten Einzelvorfiih-
rungen, die meist in einem besonderen, zeitlich limitierten Kontext stehen.

Beispielhaft dafiir ist ein Konzertfilm der Rockumentary-Firma aus dem Jahr
2016, der in ausgewihlten nordamerikanischen Kinos gezeigt wurde. Bereits
wenige Monate spdter folgten die DVD und die Blu-ray. Die Kinoevents konnten
damit eher als Werbeevents fiir die weiteren Release-Fenster verstanden werden.
Die Bewerbung wurde durch eine aktive Zusammenarbeit mit der Musikpresse for-
ciert, wie sie meist durch die Promoabteilungen der Labels, der Filmfirmen oder
durch dafiir bezahlte Agenturen geschieht.

5.2.7.4 Die Distribution der Rockumentary iiber das lineare Fernsehen

Musik und Fernsehen sind zwei untrennbare Elemente, notiert Peter McLuskie
iber die Rolle von Musik im Fernsehen: «Television has played a very significant
part in bringing popular music to the attention of global audiences. Indeed, it is
impossible to imagine popular music culture on the scale witnessed at the end of
the twentieth century without the intervention of television» (McLuskie 2003: 374).
Dazu gehoren alle Genres in der Rockumentary von der Chart-Show iiber Doku-
mentationen mit hoherem Anteil an Erzahlpassagen bis hin zu Konzertfilmen und
Ubertragungen von groflen Events (vgl. ebd.).

Prigend ist hier auch die globale Genese des Musikfernsehens, die mafigeblich
von der Ausbreitung von MTV auf alle Kontinente bestimmt ist (fiir einen Uber-
blick vgl. Banks 1997). Wie bereits im historischen Teil der Arbeit illustriert bewegt
sich der Musikfernsehmarkt heute zwischen zwei kontraren Positionen. Einerseits
nimmt die Anzahl der reinen Musikfernsehsender im linearen Fernsehangebot
ab, andererseits scheint die Anzahl von Rockumentaries dort in den letzten Jah-
ren — auch in Deutschland - zuzunehmen. Im Bereich der privaten Fernseh-Rezep-
tion, den die Rockumentary-Firma historisch schon von Beginn an bedient, sieht
der FM aber auch weiterhin die Zukunft der Rockumentary: «You know the retail
landscape and the worldwide picture has really changed a lot. So the documen-
tary, the rockstar vid, it has a better life going through a TV» (der FM). Dabei sei
der Markt durch die Spannbreite der Anbieter und Plattformmodelle heute grofler
denn je zuvor:

[You now have] digital, online, whether it is an SVoD, an Over-the-Top - an OTT -
system, a cable system or your traditional terrestrial TV, like your network TVs or
stuff like smart TVs, where you are now watching HBO and Showtime, Cinemax
and Epix on that. (der FM)

Historisch pflegt die Rockumentary-Firma wie die meisten in ihrem Sektor dabei seit
langem Kontakte mit groflen Fernsehanstalten. Ein wesentlicher Aspekt der Fern-
sehhéuser ist dabei die Rahmung eines nationalen Marktes, auf dem Rockumentaries

306



5.2 Filmfirmen als Rockumentary-Produzenten & Wege der Distribution

auch als Werbeinstrument eingesetzt werden kénnen. Stellvertretend dafiir stand
unter anderem die Strategie, ein Album zum Ausstrahlungstermin zu veréffentli-
chen, die sich in den 1990er-Jahren durchsetzte (vgl. Strachan und Leonard 2003b:
28). Inzwischen hat sie aber aufgrund der Vielfalt des Fernsehprogramms wieder an
Bedeutung verloren.

Die Rockumentary findet in ihrer Positionierung im Fernsehen in jedem Fall
gleichzeitig einen Kaufer, der einen Teil oder sogar die Gesamtheit ihrer Produk-
tion refinanziert, sowie eine Veroffentlichungsplattform mit besonders grof3er Brei-
tenwirksamkeit. Mit ihr kann auch ein Publikum erreicht werden, das ein Produkt
nicht zwangslaufig im Kino rezipieren wiirde. Dabei nimmt seit den 2000er-Jahren
die Anzahl der Musikdokumentationen zu, besonders auch die jener, die spezi-
fisch fiir das Fernsehen gemacht werden (vgl. Sexton 2015: 151). Es gilt allerdings
zu unterscheiden zwischen den Moglichkeiten und Eigenarten nationaler Fern-
sehmarkte, die auch mit den Musikmaérkten der Lander zusammenhingt. So befor-
derte beispielsweise das Aufkommen von Bezahl-Kabel- und Satellitenkanilen
einen Dokumentarfilm-Boom auf dem US-amerikanischen Markt (vgl. Ellis und
McLane 2006: 260), den schliefllich auch Sender wie MTV bedienten. In Europa
finden sich Musikprogramme dagegen traditionell auch auf 6ffentlich-rechtlichen
Sendern. Dies hingt auch damit zusammen, dass das Bezahlsenderkonzept bei-
spielsweise in Deutschland erheblich spiter an Relevanz gewann und bislang nicht
die Ausbreitung erreicht hat, die es im angloamerikanischen Raum beansprucht.
Musikfernsehsender, allen voran MTYV, haben dabei fiir ihre Produkte traditionell
lingere Lizenzierungs- und Nutzungsvertrige mit der Musikindustrie, wenn auch
hauptsachlich fiir Musikvideos (vgl. Banks 2010: 262f.). Durch die derzeit verblie-
benen Musiksender lassen sich einzelne Kernmarkte (fiir die Bewerbung von CDs
und Touren) auch gezielt adressieren, wie durch den Spartensender VH1 Classic,
der auf die immer noch populire <alte Musik> von Bands der 1980er-Jahre speziali-
siert ist und dadurch einen kaufkriéftigen Altersdurchschnitt der Zuschauer von 36
Jahren aufweist (vgl. Paoletta 2006: 13). Hinzu kommt der gréfiere Querschnitt an
Sendern, fiir die Musik nicht das Hauptgeschift ist und die nur gelegentlich Filme
oder Serien einkaufen.

Dabei ist das Musikprogramm und damit auch jene Sendungen, die fiir kon-
ventionelle Fernsehsender produziert werden, nicht iiber alle Ubertragungska-
nilen gleich verteilt. So reduziert das Uberangebot von Musik auf den Satelli-
tensendern die Musikthemen im terrestrischen Fernsehen. Das Angebot der BBC
in GrofSbritannien konzentriert sich beispielsweise auf historische Aufarbeitun-
gen und bisweilen Live-Aufnahmen von Events, wie Festivals (vgl. Mills 2012:
5f.). Dies korreliert mit den thematischen Trends fiir Rockumentaries auf ter-
restrischen Kanilen in anderen Landern wie Deutschland. So sendet neben der
BBC auch der deutsch-franzosischen Sender Arte Musikdokumentationen. Zum
Programm gehoren dabei einerseits Konzertfilme und andererseits historische
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Rockumentaries mit hoherem erzahlendem Anteil. Die Besonderheit dieser Filme
liegt vor allem auch bei widerveréffentlichten Rockumentaries in einer gleichsa-
men Adressierung von Musik- und Filmfans.

Gebiindelte Distributionskonzepte der Rockumentary fiir das Fernsehen

Ein Blick auf die Programme einzelner Sender legt nahe, dass fiir einige Filme der
Rockumentary-Firma vermutlich gebiindelte Vertrage, sogenannte Output-Deals,
geschlossen werden, bei denen mehrere Filme gemeinsam fiir einen Markt verkauft
werden. Vor allem Sender in Europa sind dabei zunehmend an Rockumentaries
interessiert, die iiber das betriebsintern produzierte Material hinausgehen, ob in
einer Biindelung von Einzelfilmen oder im Ankauf von (mit der seriellen Natur des
Fernsehens besonders gut vereinbaren) Musikserien.

Die Zusammenarbeit von Filmfirmen mit Anbietern wie dem deutsch-franzo-
sischen Sender Arte profitiert dabei von einem zeitgenossischen Kulturanspruch
offentlicher Sender, der auch der Popkultur, beispielsweise in Sendekonzepten wie
Artes thematischen SUMMER OF ...-Reihen, eine Plattform im Fernsehen und auf
zusétzlichen Internetseiten gibt. Dabei sind etablierte Fernsehsender Einkédufer und
selbst Produzenten von Serien und Formaten, die in ihrer Asthetik zunehmend den
aufwéndigen Rockumentaries vergleichbar sind. Jeremy Orlebar notiert dazu, dass
beispielsweise die preisgekronte BBC-Rockumentary-Serie STORY OF SONG® ein
Beleg dafiir sei, <how successful this area of programming can be when produced
with flair and expertise» (Orlebar 2011: 109).

Wichtige Impulse fiir diese Darstellungsform stammen aus dem Musikfernsehen
der MTV-Ara. Bis heute greifen neue Sendekonzepte bewihrte Serien-Muster die-
ser Zeit auf. So versucht sich der grof3e Bezahlsender Sky mit seinem neu geschaffe-
nen Spartenkanal Sky Arts an einem Programm, das etwa dem von Arte entspricht.*
Eines der ersten Programme im Angebot ist die sechsteilige Serie BRIAN JOHNSON —
A L1re oN THE RoaD (UK 2017), in der der ehemaligen Sénger der Rockband AC/
DC andere Musiker trifft und mit ihnen ganz im Stil von MTVs BEHIND THE MUsIC
einen exklusiven Blick auf das Leben auf Tour gewédhren mochte.

5.2.7.5 Die Distribution der Rockumentary iiber VOD-Anbieter

Wie bereits skizziert, liegen die Umbriiche in der Entwicklung des Distributions-
marktes einerseits in der zunehmenden Liberalisierung und andererseits in der
Umstrukturierung der Vertriebsketten. Fiir die Verbindung der Filmindustrie mit

29 Zu dieser Serie lassen sich auflerhalb von Orlebars Erwihnung und einer scheinbar nicht mit der
Serie verkniipften Homepage, http://www.storyofsong.com, keine Rahmendaten finden. Es gibt
vielmehr nur Verweise auf die 2015 initiierte Serie SOUND oF SoNG (UK 2015).

30 Im Mittelpunkt steht die «aufregende Welt der klassischen bis zeitgenossischen Kunst und Kultur
in bewegenden Reportagen und Dokumentationen mit Fokus auf Malerei, Fotografie, Architektur,
Design und Musik» (Sky Arts 2017), die 2018 als linearer Sender angeboten werden soll.
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den Filmauswertern, wie beispielsweise Kinobetreibern oder Streaming-Anbietern,
bedeutet dies eine zunehmende Verlegung des Geschiifts auf digitale Plattformen.
Die Verkaufszahlen im physischen (Verleih-)Geschift sind seit Jahren riickldufig.
Mit einer Hohe von 5,4 Milliarden wurden sie im Jahr 2016 erstmals von den Strea-
ming-Umsétzen der SVOD-Anbieter im Umfang von 6,2 Milliarden tiberholt (vgl.
Wallenstein 2017). Bereits im Jahr 2014 hatte der amerikanische Marktfithrer Net-
flix, der zu diesem Zeitpunkt tiber 60 Prozent des Marktes hielt, tiber 50 Millio-
nen Abonnenten und niherte sich einem Jahresumsatz von 4,3 Milliarden US-Dol-
lar (vgl. Strangelove 2015: 149). Dies ist eine Erfolgsgeschichte, die Tricia Jenkins
in ihrem Artikel Netflix’s geek-chic: How One Company Leveraged Its Big Data To
Change The Entertainment Industry auch auf das Verstindnis des Unternehmens
fiir den Wert von Big Data fiir die Evaluierung des Nutzerverhaltens zuriickfiihrt
(vgl. Jenkins 2016). Der Erfolg des zugrunde liegenden Algorithmus ist dabei am
ehesten dem des Streaming-Héndlers Spotify vergleichbar.

Bereits zu Beginn der Modernen Rockumentary-Ara befand sich die Sparte der
Video-on-Demand-Anbietern im Wachstum, die Angebote fiir Smart-TVs oder
direkt tiber Internetseiten und damit unabhéngig von digitalen Kabelfernsehanbie-
tern zur Verfiigung stellten (vgl. Zhu 2001: 274). Besonders Over-The-Top-Services
ohne Bindung sind dabei fiir Distributoren interessant, denn sie bieten eine gro-
Bere Reichweite, eine bessere Suchfunktion und sind weniger spezifisch in der Aus-
wahl ihrer Filme als Kabelanbieter, die dafiir lukrativere Vertrige erméglichen (vgl.
Valentini 2012). Der Vertrieb tiber das Internet erméglicht in der Theorie eine Los-
l6sung von territorialen Veroffentlichungsvertragen, die Mittelsméanner ausschlief3t
und dadurch mehr Gewinne fiir die Rechteinhaber einer Dokumentation generiert
sowie eine breite Zugangsmoglichkeit schaftt. Daraus kann eine groflere Kontrolle
aber auch Freiheit in der filmischen Darstellung entstehen, da Restriktionen fiir
konventionelle Plattformen wie Zensur oder Beschrinkungen wegfallen konnen
(vgl. Vincente 2008: 275). Dies bedeutet zwar eine grofSere Auswahl (mit geringe-
ren Qualitdtsanspriichen) (vgl. Birchall 2008: 278), gibt dadurch aber auch klei-
neren Musikprojekten eine Chance auf Sichtbarkeit. Allerdings existieren fiir die
Onlineanbieter keine etablierten Finanzierungsmodelle (vgl. Vincente 2008: 275),
wie es bereits mit Blick auf das Live-Streaming thematisiert wurde.

Der Verleihvertrieb an die wachsende Zahl von Video-on-Demand-Anbietern
ist demgegeniiber ein Geschift mit verschiedenen Distributionsertragssituationen
und der groiten Auswahl an Anbietern. Eine Aufzdhlung des FM verdeutlicht die
Bandbreite, die die Rockumentary-Firma dabei heute im Blick hat: «And then also
you have your Amazon Videos, your Netflixs, your LogFilms, your Stingrays, your
Canal+s and many more where you are looking to sell the program to those sta-
tions or those formats first because that is where they live» (der FM). Dieser Digi-
talmarkt ist das neue Gegenstiick zum Heimvideo- und Fernsehmarkt, den viele
Rockumentary-Filmfirmen traditionell bedienen. Dementsprechend vielfiltig sind
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die Anbieter, in deren Portfolio sich Filme der Produktionsfirma heute finden las-
sen. Die Auswahl auf dem VOD-Markt ldsst sich unterteilen in VOD mit Transakti-
onsvertrdgen, also internetbasierte IVOD-Anbieter wie iTunes or Vudu, oder soge-
nannte EST-Anbieter (fiir Electronic Sell-Through), bei denen Nutzer Filme kaufen
und herunterladen konnen wie bei iTunes oder Amazon. Plattformen wie Hulu
oder YouTube sind demgegeniiber AVOD, also «ad-supported VOD>. Auf YouTube
finden sich speziell Trailer fiir Kaufmaterial. Zuletzt gibt es die wachsende Sparte
der SVOD, also Anbietern wie Netflix oder AmazonPrime, die gegen eine Gebiihr
Zugang zu einer Auswahl von Filmen ermdglichen. Die Veroffentlichung ist dabei
komplex und am besten fiir die Distributoren, wenn sie moglichst viele Anbieter
abdeckt. Distributionsexperte Jon Reiss erldutert dazu ein mogliches Modell:

[P]erhaps a short, two-month theatrical release window followed by VOD and other
transactional digital rights, then a DVD release a month later. SVOD and AVOD
might be a month or more after that, with separation of the two a common practice.
Or perhaps a small cable deal is day-and-date release with transactional or SVOD
or somewhere in between. Depending on the type of cable deal, the amount of
money being paid, the demands of the cable network and what can be negotiated,
it can get very complicated. (Reiss zitiert in Valentini 2012)

VOD-Anbieter wie Amazon und Netflix konkurrieren in diesem komplexen Feld mit-
einander und erwerben auch Kinorechte und Exklusivvertrége fiir bestimmte Fristen
(vgl. Robehmed 2017). Dies geschieht, weil beziehungsweise obwohl viele Konsumen-
ten mehr als einen Anbieter nutzen (vgl. Strangelove 2015: 149). Ein Aushandlungs-
ort fiir Vertragsverhandlungen von Rockumentaries sind bereits erwahnte Filmfesti-
vals, auf denen um grofSere Titel im Katalog von der Rockumentary-Firma geboten
wird. So sicherte sich ein Anbieter vor einigen Jahren auf einem nordamerikanischen
Filmfestival alle Rechte fiir einen aktuellen Film der Rockumentary-Firma, um den
Konkurrenten Netflix an einem Kauf zu hindern. Der Vertrag umfasste neben allen
Marktfenstern (auch Kino) zusétzlich einen weiteren Konzertfilm derselben Band.
Dies ist ein Beispiel fiir die Strategie der Biindelung, von der Rockumentary-Distri-
butoren im selben Mafie profitieren wie die VOD-Anbieter. Fans konnen sich so einer
spezifischen Plattform zuwenden, um Zusatzmaterial zu sehen. Die Plattformen wie-
derum schirfen iiber grofie Bands und aufwindige Rockumentaries ihr Profil.

Streaming-Anbieter als eigenstéandige Musikproduzenten?

Bedeutend ist, dass durch diese Anbieter derzeit auch das am schnellsten wachsende
Portfolio an zusdtzlichen eigenen Rockumentaries entsteht. Vergleichbar dem Fern-
sehen avancieren Video-On-Demand- allerdings auch Musikstreaming-Dienste
zunehmend zu eigenen Marken mit einer distinkten Programmauswahl, in der
eigene Produktionen als Unterscheidungsmoment zur Konkurrenz eingesetzt wer-
den. Konkurrenzsituationen wie die von Spotify und Apple Music etablierten dabei
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L

24a-b Musikartefakte (hier ein
Original Metallica Promotape,
oben) und narrative rahmende
Interviews (hier mit James
Hetfield von Metallica, unten)
erzahlen in der LANDMARKSSerie
die Geschichte von Bands und
Alben.

die Rockumentary erneut als zweiten Markt, bei dessen ErschliefSfung die musi-
kalischen Streaming-Anbieter mit der Musikindustrie zusammenarbeiteten. Im
Fall der Rockumentary-Serie LANDMARK (2013-heute), die von Spotify produziert
wird und je nach Folge BEHIND THE MusIC oder CLAsSIC ALBUMS dhnelt (vgl. Abb.
24a-b), wird dabei eine Streaming-Plattform sogar als Rockumentary-Produzent
aktiv. Fir Tom Calderone, den Ressortleiter fiir Inhalte bei Spotify, ist dies eine
eigene Erganzung des Musikmarktes um zusitzliche Informationen:

We are developing original content that is rooted in music, pop culture, and ani-
mation that is driven by the passion and sense of humor of our audience [...]. We
are working with artists, producers, and partners who understand that the Spotify
audience has a strong connection to artists and wants to go deeper into their wor-
1ds, see their performances and expressions, and hear their stories.

(Calderone zitiert in Gumble 2016)

Signifikant ist dabei die Parallele zur Entwicklung des Musikvideos in den
1980er-Jahren, wie Calderone gegeniiber Bloomberg ausfiihrt: «Music will always
be most important, but our audience likes us and wants more from us. We have to
figure out a second act, and I think it will come out of video. The idea is to make
sure users know they can come here for something other than playlists» (ebd.).

5.2.8 Zwischenfazit - Untersuchung der Rockumentary-Produktion
und -Distribution von (Die Rockumentary-Firma», 2015-2017

Die Betrachtung der Arbeitsprozesse der Rockumentary-Firma und der darii-
ber hinausgehenden Distributionswege illustriert erneut ein System, das auf eine
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ganzheitliche Verwertungskette angelegt ist. Im selben Mafe, in dem Plattenfirmen
die Produktion und Distribution von Musik und Rockumentaries betreuen, agieren
auch die Produktionsfirmen von Rockumentaries mit Blick auf den Produktions-
sowie Distributionsprozess. Dieser wird hdufig betriebsintern gebiindelt durchge-
fithrt. Hierdurch lassen sich Auftrdge akquirieren, produzieren und anschlieflend
eigenverantwortlich auf den relevanten Vertriebskandlen vertreiben. Die Rocku-
mentary-Firma tritt dabei als etablierter Vertragspartner auf, der die Einzelvertrige
und Dauerauftridge mit Labels, Bands oder Medienunternehmen abschliefit und im
Rahmen seiner firmeneigenen Abteilungen realisiert.

In dieser Umsetzung weisen besonders Serien aber auch Einzelproduktionen
zu Musikthemen wiederkehrende Abldufe, Asthetiken und narrative Herange-
hensweisen auf. Beispielsweise fallen grundsitzliche Rechteanforderungen an, die
zuerst bei der Beschaffung des Materials und spéter bei der landerspezifischen Dis-
tribution auftreten. Hier besteht der vielleicht grofite Unterschied zu Spielfilmen:
wihrend jene ihren Soundtrack ihrem Budget anpassen konnen, miissen Rocku-
mentaries im Idealfall eine bestimmte Auswahl von Songs beinhalten, deren Rech-
tekldrung ein wesentliches Element des Prozesses ist.

In dieser Perspektivierung ist die Rockumentary als Produkt von Bedeutung, das
Kosten generiert, die wieder eingespielt werden miissen. Dies funktioniert am besten,
wenn sie als Serviceprodukt verstanden wird, dessen Tenor bereits auf die avisierte
Konsumentengruppe zugeschnitten ist. Rockumentaries sind ein Angebot fiir Musik-
fans und werden mit Blick auf deren Anforderungen geschaffen. Die Filme, die die in
diesem Kapitel untersuchte Produktionsfirma neben Serien produziert, sind deshalb
eher auf eine kurze Auswertung im Kino, eine mehrfache Auswertung im Fernsehen
und auf digitalen Plattformen und einen zusétzlichen physischen Verkauf angelegt.
Das Ziel ist es einerseits Fans zu bedienen und andererseits neue Fans zu gewinnen.

Aus Sicht der Rockumentary-Firma sind dabei physische Verkéufe kein Kernge-
schift in der Distribution von Rockumentaries mehr. Doch was ist mit jenen Fir-
men, die heute an der traditionell neuralgischen Schnittstelle von der Distribution
zu dem Verkauf in den Laden agieren? Darum soll es im abschlieflenden Kapitel
tiber die MVD Entertainment Group gehen.

5.3 Fiir Musik- oder Filmfans?
Rockumentaries in Vertrieb und Verkauf

Nach dem Kinoverleih im In- und Ausland sowie der Fernsehauswertung ist die
physische Distribution tiber Einzelgeschifte und Handelsketten fiir den Heim-
videomarkt die klassische Endverwertung von Filmen. Der Musikfilm nimmt in
diesem Kontext eine gesonderte Rolle ein, denn neben dem Fachhandel findet er
sich héufig, obschon nicht strukturiert, in der Second-Hand-Drittverwertung im
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Inventar von unabhingigen Plattenldden. Fiir alle Vertriebsstellen physischer Pro-
dukte, vom Elektronikgrof3handel bis zum unabhingigen Plattengeschift, gelten in
den meisten westlichen Staaten ab der Jahrtausendwende zunehmend schwierige
Bedingungen. Der Grund dafiir ist die bereits thematisierten Onlinekonkurrenz.
Diese verdnderte die Strukturen innerhalb der Unternehmen, bedingte dhnliche
Strategien der Monopolisierung wie bei den Musiklabels — manchmal auch mit den
Mischkonzernen der Entertainmentbranche - und bedeutete neue Herausforde-
rungen fiir die Distributoren, die auf diesen Markt spezialisiert sind. Im Prozess
von der Produktion bis zum Handel werden in der Distributionskette normaler-
weise vier Positionen unterschieden, die sich mit Ausnahme der Grof$héndler hiu-
fig auszeichnen durch «fluid boundaries and a complicated mix of cooperation and
competition» (Wasser 2007: 138). Diese sind von der Produktion bis zum Verkauf:

+ Film producer/copyright holder

+ Video distributor/film supplier/manufacturer
+ Wholesaler

+ Retailer/video specialty store

+ (ebd.).

Der Videodistributor hdlt die Rechte fiir den Vertrieb eines Films auf einem
bestimmten Markt im In- oder Ausland und kiitmmert sich im Gegenzug, bei vie-
len Firmen lange betriebsintern, um das Marketing in der Definition der Ame-
rican Marketing Association.® Dazu zéhlt die Vervielfiltigung der Masterkopie,
die Bewerbung des Films auf den notwendigen Plattformen sowie die Distribution
und die Preisgestaltung. Etablierte Independent-Film-Distributoren sind Exper-
ten fiir exklusive Nischenmairkte von Filmen mit meist niedrigerem Budget und
anderen Strategien der Refinanzierung als Hollywood-Produktionen (vgl. Berra
2008: 164). Sie bedienen in der heutigen Zeit diversifizierte Verkaufsanbieter und
koénnen angesichts wachsender Produktkataloge mit sinkenden Gewinnmargen
von grofler Bedeutung fiir die Unterhaltungsindustrie und fiir den Handel sein.
Einerseits verfigen sie iiber spezifische Strategien der Marktansprache und kon-
nen so ihren Kunden (Kiinstlern, Labels, Filmemachern) eine breite Positionierung
ihrer physischen Produkte mit im besten Fall transparenten Finanzierungskatalo-
gen gewihrleisten. Andererseits haben sie beim Marketing und durch ihre eigenen
Vertriebsangebote oft auch den Endkonsumenten im Blick.

Auch wenn es im Filmbereich <Full Service Distributoren> gibt, so findet sich
dieses Modell weitaus hdufiger in der Distribution der Musikindustrie. Dort haben

31 Die Definitionen des Marketing-Begriffs in der Betriebswirtschaftslehre variieren. Die American
Marketing Association versteht Marketing als einen Teilbereich nach der Produktion: «Marketing
is the activity, set of institutions, and processes for creating, communicating, delivering, and exch-
anging offerings that have value for customers, clients, partners, and society at large» (American
Marketing Association (AMA) 2013).
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Anbieter audiovisuelle Medien sowie Musik im Angebot und besitzen bisweilen
auch die Rechte zur Nutzung letzterer. Sie fungieren nicht nur als eine Verbindung
zwischen Industrie und Handel, sondern agieren auch selbst in beiden Bereichen.
Diese meist mittelstindischen Unternehmen sind von der Idee fiir Produktionen
bis zur Distribution auf mehreren Plattformen in die Prozesse der Musikdokumen-
tation eingebunden.

Die in diesem Kapitel diskutierte MVD Entertainment Group verbindet bei-
spielsweise den Service eines Herstellers, der laut Eigenaussage «thousands of audio
and visual products for DVD, Bluray, CD, vinyl, and digital rights, worldwide»
(MVD B2B 2017) exklusiv halt, mit Aspekten eines Grof3- und Onlinehandlers:

We sell to both major chains (such as Redbox, Family Video, FYE, Best Buy and
Barnes & Noble) and great independent shops (Newbury Comics, Waterloo Records,
Amoeba and hundreds more). We also sell to online retailers (such as Amazon.com
and CD Universe) and work with a wide variety of mail order companies and spe-
cialists (such as Gotham and Collectibles and Universal Direct). (MVD B2B 2014)

MVD eignet sich als Gesprachspartner vor allem aufgrund ihrer langjahrigen Mark-
terfahrung in Bezug auf verkdufliche Themen, die die Firma bisweilen zu einem
Impulsgeber oder Produktionspartner fiir Filme machen. Sie ist im Bereich der
audiovisuellen Musikmedien in den USA der momentan vielleicht bekannteste und
erfahrenste Akteur. Im Verlauf der Recherchen fiir die Industriekapitel haben fast alle
Firmen und Vereinigungen auf MVDs Kompetenz verwiesen, selbst in Bereichen,
die nicht das Kernprofil der Firma treffen. Als Gesprachspartner auf Seiten MVDs
stand Ed Seaman zur Verfiigung. Er verfiigt als Sohn des Firmengriinders Tom Sea-
man nicht nur tiber eine langjédhrige Erfahrung im physischen Markt, sondern ist
auch als leitender operativer Manager von MVD im Besonderen mit der Marktsi-
tuation des Unternehmens vertraut. Trotz seiner Management-Position ist er aber
mit den Abldufen von Filmproduktionen immer noch praktisch vertraut: « I still am
very hands on with acquiring and sometimes developing music related films» (S-IV).

In diesem Kapitel soll die physische Distribution im Mittelpunkt stehen, deren
Lukrativitdt mit Blick auf den schrumpfenden physikalischen Musikmarkt zuneh-
mend in Frage gestellt werden muss. Um das Beispiel von MVD im Folgenden zu
kontextualisieren, wird das Interview deshalb um Aussagen zur wirtschaftlichen
Situation der Endvertriebe sowie deren Position hinsichtlich des Marktes, des Ein-
kaufs und der Verkaufsmodelle fiir Rockumentaries ergénzt.

5.3.1 Die Geschichte des untersuchten Distributors
(MVD Entertainment Group)

MVD wurde 1986 gegriindet und ist ein Familienunternehmen fiir Unterhaltungs-
medien aus Pennsylvania. Die Firma wird betrieben von ihrem Griinder Tom
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Seaman als CEO, seinem Sohn Ed Seaman als Chief Operating Officer (COO) und
weiteren Familienmitgliedern. Ed Seaman erzahlt die Geschichte seines Unterneh-
mens bezeichnenderweise als eine der Medienzasuren:

MVD Entertainment Group is a family owned and operated full service music and
video distributor. My father Tom Seaman started it in the mid 1980’ after working
in the music business his whole life. I've been on board since 1989. At the onset of
home video, Tom believed in the power of music on video, stating «why just hear
the music when you can hear AND see it».

We started as a wholesaler of music related videotapes, sourcing the best selection
of music video in the world. With the advent of DVD, we picked up a vast amount
of exclusive rights for the format and became a leading supplier for the format.
When digital rights started becoming important in the early 2000s, MVD moved
forward quickly, acquiring and building a strong catalog. Today MVD represents a
vast catalog of music, film, and music related film rights, both physically and digi-
tally, domestic and internationally. (S-1V)

In seiner Rolle als Akteur in der Produktauswahl war Seaman um das Jahr 2000
auch direkt in den Wechsel zur DVD involviert, der den Beginn des umfassenden
Geschifts mit Rockumentaries fiir MVD bedeutete. An die Neuausrichtung erin-
nert er sich sehr konkret:

Remember it well. I was doing a videotape sales pitch at The Wiz in North Jersey
with my buyer Mike Haney in the late 90’s and he told me «you know Ed, if you guys
had this stuff on DVD I would take about 300-500 of each[»]. I went back to the
office and we worked out a plan to convert our rights to DVD. (S-1V)

Die Positionierung auf dem Markt sah Tom Seaman im Jahr 2013 noch dufSerst
positiv. Nach der Immobilienkrise, von der MVD finanziell nicht direkt betroffen
zu sein schien, leistete sich die Firma zu ihrem 25-jéhrigen Jubildum ein fast 3000
qm grof3es, eigenes Lager- und Biirogebdude. Ed Seaman wurde in einer Pressever-
offentlichung dazu wie folgt zitiert:

It's an exciting time to be in the music and video business. While there is a lot of
change in the marketplace, we are confident that physical goods remain relevant,
particularly for collectors, for a long time. And our Digital business grows incre-
mentally each year. It feels good to be investing in ourselves and our future.
(Seaman zitiert in MVD B2B 2012)

Wie fiir den reinen Spiel- und Dokumentarfilmmarkt, auf dem, trotz seiner poten-
ziellen Grof3e, wiederkehrende Akteure in viele Transaktionen und Ablaufe invol-
viert sind, stellt auch fiir MVD die Einbindung in die Industrie einen wichtigen
Aspekt des dauerhaften Erfolges dar. Auf die Frage nach den derzeit wichtigsten
Vertragspartnern fiir MVD, antwortet Seaman diplomatisch:
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Content is king - but that is a really hard question to answer. There is a balance
between the supply chain and customer side. There is a balance between your most
successful labels and your cool independent niche labels. There is a balance between
servicing the top customers in retail along with the small independents. (S-1V)

Bezeichnenderweise zitiert er dabei im Folgenden dieselbe Idee einer authenti-
schen Identitdt, die auch der Kern der Ideologie und Selbstwahrnehmung der Kre-
ativindustrie ist: «It is all important to the product/service mix, and if you solely
concentrated on the top financial performers on either supply or customer side,
youd be at risk of losing your identity and possibly everything» (S-IV). Der Verlust
dieser Authentizitit und Identitit wiirde konkret Handelsbeziehungen gefihrden.
Dies zeigt sich, wenn man die Kundenbewertungen auf der MVD-Seite betrach-
tet, unter denen der Musiker Iggy Pop beispielsweise schlicht mit dem Statem-
ent «I trust MVD» zitiert wird (Pop zitiert auf Why MVD 2016). Auch die Arbeit
mit Einzelhdndlern funktioniert bis heute auf der fir die Musikindustrie typi-
schen Vertrauensbasis. Bei MVD kombiniert man dabei die Verkaufsprognose mit
einer vertraglichen Minimierung von Risikofaktoren. So illustriert Dilyn Radako-
vitz, Miteigentiimer der Plattenladen-Kette Dimple Records, in seiner Kundenbe-
wertung auf der MVD-Seite: «If you want to do more with DVD and for it to be
successful, you need to start doing more with MVD. My rep lets me know what I
should be buying, and even if I don’t know what it is, I take the chance because it is
returnable» (Radakovitz zitiert auf Why MVD 2016).

Vertrags- und Geschaftsbeziehungen in der Kreativindustrie -
«Communality) und «Sociality
Langjihrige Geschaftsbeziehungen und -netzwerke, die auf Vertrauen in spezifi-
sche Akteure basieren, sind in der Kreativindustrie, die Intuition und Erfahrung
bendétigt, nicht uniiblich, wie bereits die vorangegangenen Kapitel gezeigt haben.
Diese Geschiftsbeziehungen duflern sich in jedem einzelnen Projekt und beruhen
meist auf einer gemeinsamen Vergangenheit. Dieses System fasst Gernot Grabher
unter dem Begriff <Communality> zusammen. Der Begrift bezeichnet Netzwerk-
strukturen, die auf geteilten Erfahrungen der Akteure miteinander griinden, bei-
spielsweise durch ein gemeinsames Aufwachsen (vgl. Grabher 2004: 115). Diese
Form der Verbindung umfasst haufig auch den Umkreis des jeweils anderen und
bleibt auch auf lange Sicht vertraut. Die fiir <Communality> bedeutsamen «long-las-
ting, intense and thick ties, in which the private is at least as strong as the pro-
fessional dimension» (ebd.), konnten dabei durchaus auch als Definition fiir viele
Arbeitsverhiltnisse in der Kreativindustrie gelten.

Eine langjahrige Arbeit in der Musikindustrie, wie von MVD-Firmengriin-
der Tom Seaman, kann solche Verbindungen schaffen. Die Besonderheit von
MVD ist die Tatsache, dass das Unternehmens familiengefiihrt ist, was eine in der

316



5.3 Fiir Musik- oder Filmfans? Rockumentaries in Vertrieb und Verkauf

Musikindustrie seltene Versinnbildlichung von «Communality> darstellt. Die Struk-
tur der Firma geht tiber das Vertrauensverhdltnis in den vorangegangenen Kapiteln
noch hinaus, indem in ihr der mehrfach zitierten Familien-Begriff im wortlichen
Sinne personifiziert ist. Fiir die Musikindustrie ist «<Communality> als Form der
Zusammenarbeit durchaus iiblich, da die Grenzen zwischen Privatem und Beruf-
lichem meist auf der Ebene des Performativen regelmiflig iberwunden werden.
Dies geschieht beim gemeinsamen Besuch von Konzerten, Festivals oder Events
und bei der Beteiligung an Projekten mit Bands, die in der Industrie geschitzt
werden. Basierend auf den Eigenaussagen, aber auch den Statements von Kunden
scheint dies das préferierte Arbeitsmodell von MVD zu sein.

Neben den engen langjihrigen Kontakten gibt es aber auch jene, die Grabher
unter dem Begriff Sociality> zusammenfasst und die die Vetragssituationen in den
vorangegangenen Kapiteln meinen. Diese Art der Zusammenarbeit versteht er als
Archetyp der Werbebranche (vgl. ebd.), sie tritt sich aber auch in der im Vergleich
zu Alben vereinzelten Arbeit mit Musikfilmen auf. Hier basieren die Beziehungen
weniger auf gemeinsamen Erfahrungen, sondern eher auf einem Wissensaustausch
und gelegentlichen Treffen. Vertragstheoretisch duflert sich dies in der sogenann-
ten «serial time» (ebd.), also den zyklischen Zeitabschnitten der Zusammenar-
beit und Zugehorigkeit. Hierbei gibt es Abstufungen in der Vertrauenswiirdigkeit,
basierend auf der Linge der gemeinsamen Arbeitserfahrung:

The shorter project cycles hardly leave time to develop personalised trust based
on shared experience, familiarity or social coherence. Instead, sociality involves
«swift trust> (Meyerson, Weick and Kramer 1996) which, most importantly, is cate-
gory-driven trust; network members deal with one another more as roles than as
individuals. (ebd.: 116)

Dabei besteht das Verhiltnis einer oberflichlichen Bekanntschaft, in dem es haupt-
siachlich um eine kurze Zusammenarbeit fiir Projekten geht. Die Grundlage fiir
diese Form der Zusammenarbeit bildet das Image der beteiligten Akteure inner-
halb der Branche. Fiir den physischen Vertrieb von Musikmedien implizieren beide
Varianten, vor allem aber die zweite, eine anerkannte Kenntnis von zwei Markten,
ndmlich dem Musik- wie dem Filmmarkt. Fiir die vertragstheoretische Verbindung
der Akteure miteinander erweist sich aber die Linge der Zusammenarbeit als das
Kernthema. Diese Verhiltnisse sind dabei besonders relevant fiir die Frage, warum
Bands mit bestimmten Filmemachern tiber weite Strecken ihrer Karriere hinweg
wiederholt arbeiten oder warum Personalien in Firmen mit langen Vertragsver-
héltnissen fiir die Industrie von so grofier Relevanz sind.
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5.3.2 Die Marktsituation auf dem physischen Musik- und DVD-Markt im
Untersuchungszeitrau, 2015-2017

Mit Blick auf die Verschiebung der Verkaufszahlen dominiert seit Beginn der
2000er zunehmend die Einschdtzung, dass der physische Bereich im Musikenter-
tainment in fast allen Bereichen aufler Vinyl, Konzertkarten und Mode an Boden
verliert. Die basiert auf dem Trend hin zu digitalen Produkten und Onlinehénd-
lern. Als bedeutender «Sargnagel> wird in diesem Diskurs die SchliefSung der Virgin
Megastores, einer spezialisierten globalen Musikentertainmentkette, in den USA
im Jahr 2009 gehandelt. Wheeler Dixon und Gwendolyn Foster notieren dazu: «[I]
n Manhatten, the last Virgin Megastore closed with <90 percent ofb sales on June 15,
2009, in a final act of desparation. Located in Union Square, the store was the last
major outlet for commercial CDs in the city» (Dixon und Foster 2011: 4).** Auch
fir das Jahr 2015 beschrieb Ed Christman im Billboard Magazine ein Fortschrei-
ten dieser Entwicklung. Trotz des Rekordalbums 25 (2015) der Kiinstlerin Adele
befinden sich physische Medien, gemeint sind dabei CDs, in einer Abwirtsspirale
von Verkaufszahlen von tiber 150 Millionen Einheiten im Jahr zuvor auf nur noch
137.5 Millionen Einheiten im Jahr 2015 (vgl. Christman 2016a). Lediglich Vinyl
war davon nicht betroffen, dessen Umsatz von 9.2 Millionen auf 11.9 Millionen ver-
kaufte Einheiten anstieg (vgl. ebd.). Interessant dabei ist, dass Adele als Popkiinst-
lerin auch die Vinyl-Charts anfiithrte - neben 13 weiteren Titeln, die die Marke
von 40.000-Einheiten tiberschritten (im Vergleich zu drei im Jahr 2014) (vgl. ebd.).
Weiterhin bemerkenswert ist die Verschiebung in einen alternativen Handelssektor,
der urspriinglich nicht auf physische Medien ausgelegt war. Wihrend unabhingige
Héndler Einbuf3en von fiinf Prozent verzeichneten, wuchs der nicht-konventionelle
Handelssektor, also «online stores, concert halls and retailers like Urban Outfit-
ters — who accounted for 40.9 million scans, an increase of 6.2 percent» (ebd.).
Von einer vergleichbaren Marktveranderung sind beispielsweise der Buch-, aber
auch der physische Filmmarkt betroffen. Nach Rekordumsitzen im Jahr 2004 fal-
len die Zahlen fiir physische Filmmedien seit Jahren exponentiell. Dies fithrt unter
anderem zu einem «precipitous drop in new release volumes» (Ulin 2014: 225) auf
DVD im Jahr 2008. Bei einem Blick auf die industriellen Zusammenhénge befinden
Michael Smith und Rahul Telang noch in einer Studie fiir die Mitte der 2000er-Jahre,
dass weder Piraterie noch die Distributionskanile nach dem Kino, bei ihnen spe-
ziell das Fernsehen, einen negativen Effekt auf die Verkaufszahlen fiir DVDs hit-
ten. Durch eine Zweitverwertung erfolgte sogar eher ein Anstieg (vgl. Smith und
Telang 2009: 322f.). Tatsédchlich scheint die Zasur ebenso wie in allen Entertain-
mentbranchen primér bei den digitalen Alternativangeboten zu liegen. Das Wirt-
schaftsmagazin Forbes titulierte zwar noch 2013 trotz eines Umsatzeinbruches von

32 Vonder urspriinglich in vielen Landern aktiven Kette gibt es nach einem Verkauf an ein «management
buy-out team» (Allen 2007) inzwischen nur noch Niederlassungen im Nahen Osten und Nordafrika.
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30 Prozent auf 700 Millionen Einheiten seit 2004 Six Reasons Why DV Ds Still Make
Money - And Won't Die Any Time Soon (vgl. Hayes 2013). Der Autor Dade Hayes
zitierte allerdings vornehmlich Vertreter aus der Entertainmentbranche, die die
Zukunft eher in breiten Nischenmodellen sahen: «In any forecast, physical goods
will remain the largest piece>, Bill Clark, president of Anchor Bay Entertainment,
told me [Dade Hayes]. It’s a very important revenue stream. There is no indication
that digital is going to surpass physical. We need to grow the entire pie»» (ebd.).

Die Rolle der GroBhandelsketten in der physischen Distribution von Rockumentaries
Der «Gesamtkuchen> von physischen und digitalen Waren, den die 2017 von Lions-
gate inkorporierte Firma des im vorangegangenen Kapitel zitierten Bill Clark,
Anchor Bay Entertainment, im Jahr 2013 bedienen mochte, umfasst Streaming
und VOD-Anbieter, die auch zur Gesamtstrategie von MVD gehoren. Er impliziert
aber auch ein bis dato andauerndes Vertrauen in die Persistenz des Marktes aller
physischen Produkte trotz ihres vielzitierten Endes. Tatsdchlich scheint dabei eine
Diskrepanz zwischen den Prognosen und der Arbeitsrealitit in der Industrie zu
herrschen. So konstatiert Ed Seaman: «We are trying to keep this quiet but music
is still a lucrative business» (S-IV). Der Kern der Entwicklungsstrategie von MVD
ist dabei ein eben solch breites und flexibles Angebot, wie es der Markt von den
kooperierenden Industriezweigen bis zu den Kunden fordert:

Flexibility in terms is the most important aspect; being able to exploit rights and
pricings to meet the changing market conditions without having to renegotiate
every deal point with a filmmaker. We've been careful to make sure that everything
we do is scalable - so our digital/VOD rights are open ended, our accounting is
automated, our pricing is flexible. That way we can react quickly to a new format or
exploitation method quickly. (§-1V)

Die Lukrativitit der einzelnen physischen Markte entsteht aus derselben Monopo-
lisierung heraus, zu der auch die Gesamtindustrie tendiert. Grundsitzlich ist die
Grofle des Sortiments eines Handlers ein Indikator fiir die Wahrscheinlichkeit, dass
er (neue) audiovisuelle Kaufmedien und damit potenziell auch Rockumentaries in
sein Angebot aufnimmt. Dixon und Foster spitzen diese Entwicklung zu, wenn sie
feststellen: «One might persuasively argue that there are really only two large DVD,
book and music stores left in the world: iTunes and Amazon.com» (Dixon und
Foster 2011: 5). Onlinehdndler wie Amazon und Anbieter von digitalen Inhalten
wie Apple verfiigen iiber die Lager- und Serverkapazititen und die logistische Inf-
rastruktur, um ein breites Angebot zur Verfiigung stellen zu koénnen. Auf einem
nationalem Level sind Gebrauchtwaren-Handelsketten wie Walmart oder Elektro-
nikhandelsketten wie Best Buy in den USA und Grofbritannien mit ihnen ver-
gleichbar, die unter anderem durch ihre organisierte Lagerhausstruktur, ihr Online-
angebot und ihr «Aggressive Pricing» (Atwood 1994: 77) inzwischen zu fithrenden
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Anbietern von Musikmedien aufgestiegen sind. In den USA verdringte beispiels-
weise Walmart kleinere Anbieter, diktierte Massenauflagen und Eigenschaften von
Produkten durch seinen Einkauf (beispielsweise nur CDs ohne das «Parental Advi-
sory»-Label: vgl. Barfoot Christian 2011: 29f.) und macht inzwischen mit Kon-
zepten wie den Walmart Labs auch dem Onlinehandel zunehmend Konkurrenz.*

Die Rolle der unabhéngigen Héndler in der physischen Distribution

von Rockumentaries

Im Kontext der Rockumentary spielen bis heute auch unabhingige Plattenge-
schift-Ketten wie die kalifornischen Amoeba Records, Rasputin Records oder
Dimple Records eine Rolle. Sie verfiigen jeweils iiber grofSe Liden und kénnen sich
deshalb mit jhrem Angebot aus erster und zweiter Hand derzeit noch im kalifor-
nischen Gebrauchtvideomarkt behaupten. Aber auch die grofieren Handelsketten,
die selbst meist aus einem Plattengeschift als <Flagship Store» hervorgegangen sind,
geben den Wettbewerbsdruck an den zunehmend dezimierten Einzelhandel wei-
ter. Als Distributor, der dem Grof8handel, unabhangigen Einzelhandlern sowie dem
Onlinehandel zuarbeitet, ist MVD einer der wenigen verbliebenen Akteure auf dem
spezialisierten Musikfilmmarkt, fasst Ed Seaman zusammen: «We have found that
our competition has given up or gone out of business which leaves opportunity for
companies that remain, picking up valuable market share» (S-IV). Ein Aspekt die-
ser Langlebigkeit ist neben einer gewissen Grofle sowie einem dedizierten Markt-
anteil auch die dauerhafte strukturelle Relevanz der Produkte, die im Portfolio ste-
hen. In Bezug auf den Musikfilmmarkt attestiert Ed Seaman den derzeitigen Hype
um die Musikdokumentation. Diese Entwicklung beurteilt er allerdings im selben
Moment kritisch:

There is a hype/trend; we've seen this kind of cycle many times, and usually there is
some sort of event that triggers a feeding frenzy. Looking at the history, in the early
2000’s there was a great Led Zeppelin DVD box set [LED ZEPPELIN DVD - USA
2003, Regie: Dick Carruthers und Jimmy Page] released wlhich] triggered a gold
rush of other music DVDs, many of them really bad.
Labels and distributors spent crazy money making them, the market got flooded,
and soon those same labels said «music DVDs don't sell» because they flooded the
market with crap. Prior to this trigger there were Michael Jackson and New Kids
on the Block home videos in the 80’ and 90’ which caused very similar reactions.
(S-1Vv)

33 Der deutsche Markt dhnelt dem amerikanischen in seiner strukturellen Aufteilung in einzelne Plat-
tenldden und groBere Elektronikketten und Einzelhandelsketten mit Medienabteilungen. Besonders
in Bezug auf physische Tontrager ist der Markt maf3geblich bestimmt von den grofien Elektronikhan-
delsketten Media Markt und Saturn, die seit 1996 als Eigenmarken der Metro AG agieren und seit ei-
nigen Jahren fiir viele Mérkte ihren Einkauf in einer gemeinsamen Abteilung koordiniert haben.
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Zu betonen ist an dieser Stelle, dass der Heimvideomarkt andere Zyklen zu haben
scheint als der Kinomarkt, der meist als medienhistorisches Narrativ in der Wis-
senschaft dominant ist. Aufgrund der traditionellen Diversitdt der Veroffentli-
chungsplattformen fiir den Musikfilm scheint es logisch, dass nicht zwangsldufig
nur jene Filme einen Trend auslosen, die im Kino présent sind und dass die Filme
nicht fiir alle Akteure der Industrie (hier beispielsweise zur Zeit Independent-La-
bels wie Century Media) gleich relevant sind.

In Bezug auf die jiingste Entwicklung, die sich im Kino aber auch in vielen Ver-
offentlichungen auf anderen Plattformen zeigt, bedeutet dies einen zunehmend
uniibersichtlichen Markt, fiir den ein méglicher gemeinsamer Nenner ist, dass er
thematisch mehr auf Nischenmusiker zielt. Seaman sagt dazu: «I'm not sure what
triggered [the] recent hype; it may be docs like the one on Anvil which made peo-
ple think that their doc about a relatively unknown band could generate similar
results» (S-IV). Die Schwierigkeit eines solchen potenziellen Nischenmarktes liegt
darin, dessen Zielgruppe zu identifizieren und zum Kauf zu motivieren. Eine Mog-
lichkeit, diese Herangehensweise in der Produkt-Akquise und der Bearbeitung zu
analysieren, ist dabei eine Wirtschaftstheorie von Chris Anderson, die nachfolgend
exemplarisch diskutiert werden soll.

5.3.3 Der Prozess der Produkt-Akquise - Der Einkauf von Rockumentaries

Durch den Full-Service-Ansatz gibt es verschiedene Moglichkeiten, wie MVD im
Prozess der Produkt-Akquise als Akteur in Erscheinung treten kann. Die Tatsa-
che, dass MVD bisweilen aktiv in die Produktion von Filmen involviert ist, ist ein
der normalen Akquise vorgelagertes Procedere, das mafigeblich auf der Verbin-
dung von Musik- und Filmmarkt beruht. Der Rockmusiker Andrew W.K., der fiir
asthetisch ausschweifend inszenierte Partymusik bekannt ist, wird beispielsweise
in einer Kundenbewertung auf der MVD-Seite zu einer gemeinsamen Produktion
zitiert. Er betont darin die Wertschitzung fiir den Gesamtschépfungsprozess und
das Augenmerk auf der Qualitdt des Endprodukts, das sich in der Produktions-
dauer und dem Aufwand duflert, der auch in den MVDs regulirer Arbeit vorgela-
gerten Schritten vorherrscht:

Working with MVD was a creative dream come true. The team of people at this
amazing company literally did everything they could to take what was initially sup-
posed to be a simple live music DVD, and turn it into a six month production and
editing odyssey.
Working with MVD remains a high point of my creative career. They set the bar
in terms of what is possible when you combine experience, talent, dedication, and
extremely passionate people. Plus, they're really good at partying.

(Andrew W.K. zitiert auf Why MVD 2016)
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Aber auch fiir die Mehrheit der Filme, auf deren Produktion MVD keinen Einfluss
hat, ist eine Sensibilitét fiir die Vermarktbarkeit von Themen, Trends und Musi-
kern die Grundlage des Prozesses. Das System der Arbeit von MVD deckt glei-
chermaflen grofle Namen und Nischenprodukte ab. Hierbei verhalt sich MVD wie
ein Groffhdndler im Sinne des <Long Taib. Dieser meint eine in der Kreativindus-
trie verankerten Wirtschaftstheorie von Chris Anderson. Ihr Grundprinzip ist das
eines Angebots, das von Verkaufsschlagern bis zu Nischenware reicht:

The theory of the Long Tail can be boiled down to this: Our culture and economy
are increasingly shifting away from a focus on a relatively small number of hits
(mainstream products and markets) at the head of the demand curve, and moving
towards a huge number of niches in the tail.

(Hervorhebungen nicht iibernommen, Anderson 2010: 52)

Der lange Schwanz meint dabei die immer kleiner werdende Anzahl von Kéufen
jenseits der populdren Artikel, die jedoch in ihrer Gesamtheit, der Linge des <Long
Tail>, ebenfalls eine bedeutsame Gewinnspanne erzielen. Insbesonders fiir die Pra-
xis der Unterhaltungsindustrie legt Anderson dabei sechs Prinzipien zu Grunde:

1. Es gibt mehr Nischenprodukte als Hits — bei steigender Anzahl.

2. Die Kosten die Nischen zu erreichen sinkt, das Nischenangebot steigt.

3. Es braucht Filter fiir die Konsumenten, um Bedarf im «Tail» zielgerichtet abzu-
decken.

4. Sobald die Filter aktiv werden, gibt es weniger Hits und mehr erfolgreiche Nischen.

. Der Nischenmarkt ist in seiner Entitdt dem Hitmarkt ebenbiirtig.

6. Sobald der «Tail» organisiert ist, werden tatsachliche Bediirfnisse deutlich, die
nicht mehr durch limitierende Distributionsfaktoren (Engpdsse, begrenzter
physischer Platz, etc) eingeschrinkt sind. (vgl. ebd.)

[9)]

Trotz des Erfolges einzelner Kiinstler und einzelner Filme hat die Rockumentary
per se die Natur eines Nischenmarktes. Fiir die Arbeit von MVD bedeutet das eine
Gratwanderung zwischen der Bedienung der einzelnen Nischen und der Filter-
funktion, durch die jene Nischen lukrativ werden. In der Akquise und allen wei-
teren Schritten interagiert das Unternehmen deshalb mit verschiedenen Akteuren
der Musikindustrie, um eine Einschétzung des Bedarfs zu erhalten:

Our business partners are massively influential; our entire model is based on serv-
ing the artist and the audience, and every point in between. That includes our sup-
pliers, record labels, managers, producers, along with retail partners, wholesale
partners, sublicensees, etc. We diversified to audio, non-music film, digital, and
collectibles based on the feedback of our customers and suppliers. (S-1V)

Fiir die Rockumentary als Independent-Film bedeutet das Einzelfallentschei-
dungen basierend auf der Kaufbereitschaft der Fans eines Kiinstlers sowie dessen
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Marktsittigung: «If that artist hasn’t done a music doc, they are a good candidate
for success» (S-IV). Nach der Ermittlung der Chancen eines spezifischen The-
mas erfolgt der Vertriebsprozess, wie er auch bei Filmdistributoren auflerhalb des
Musikbereiches tiblich ist. Fiir Seaman bedeutet dies: «Typical distribution process
would start with film festivals, followed by limited theatrical runs to build aware-
ness, reviews, awards» (S-IV). Fiir die Arbeit von MVD betont er verschiedene wei-
tere Marketingaspekte, die auf méglichen Kinovorfithrungen aufbauen:

We then would start home video solicitations, presenting to key digital platforms
for placement, doing a strong publicity/press campaign, booking retail real estate
(positioning), doing print advertisement, and hopefully be [sic!] release date we
have a strong awareness and strong sellthrough. (S-1V)

In dieser Abwicklung ist auch vermehrt der digitale Markt von Bedeutung, des-
sen Plattformen in starker Konkurrenz zueinanderstehen und selbst produzieren,
gleichzeitig aber deswegen auch zunehmend selektiver auswihlen, erklart Seaman
die digitale Herangehensweise von MVD folgendermaflen:

We are very much in the digital/VOD business. The biggest challenge has been com-
peting with bigger studios[,] who have gotten into the game, and competing with
the platforms themselves (like Netflix, Amazon) who are picking up music docs
themselves and paying big money on them. Some of these platforms at the same
time are horribly selective which makes it challenging for an independent. (S-IV).

Die einzige Moglichkeit in diesem Wettbewerb zu bestehen, sei es auf die Qualitét
zu achten und ein Verstdndnis zu bekommen fiir préferierte Formen der Rezep-
tion: «But fans seek out great content — so our strategy is to continue to pick up
quality products and exploit them through the places where fans consume video»
(S-1V). Der letzte Schritt des Distributionsprozesses ist dabei der physische Ver-
trieb, der Rockumentaries aus dem Lager von MVD in die Lager von Handlern
bringt. An diesem Punkt macht ein Distributor theoretisch keinen Verlust mehr,
notiert Anderson fiir das DVD-Geschift. Die Grofthdndler verkaufen DVDs der
Filmstudios beispielsweise durchschnittlich mit einem Verlust von etwa zwei Dol-
lar pro DVD, bevor der Grofshandelspreis nach zwei Monaten sinkt. Zu diesem
Zeitpunkt finden sich viele DVDs allerdings nicht mehr im Angebot. Die Grof3-
héndler mit eigenen Laden, die damit effektiv kleineren Firmen den Preis zersto-
ren, agieren dabei als «loss leader» (Anderson 2010: 133), deren Profit darin liegt,
dass die Preise den Kunden in den Laden und damit in die Néhe von anderen, pro-
fitableren Produkten locken (vgl. ebd.). Der Gewinn fiir den Gesamtmarkt jenseits
der Grof$handler liegt in &lteren Produkten und thematischen Nischen. MVD posi-
tioniert sich im Verkauf von Rockumentaries deshalb erfolgreich zwischen beiden
Bereichen - «It is all important to the product/service mix» (S-IV) - und unter-
stiitzt die Funktionsweise der Nischen des <Long Tail> durch seine Zusammenarbeit
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mit Einzelhdndlern und spezialisierten Laden. Dies hat nicht nur eine wirt-
schaftspsychologisch positive Wirkung in Bezug auf die Wahrnehmung des Unter-
nehmens (als authentischer Vertreter von guter Musik), sondern fundiert auch das
Nischenangebot, in dem MVD mit vielen seiner Rockumentaries agiert, indem es
die potenzielle Breite der Verkaufsplattformen deutlich vergroflert.

Signifikant fiir die Rockumentary als Teil der Musikindustrie ist, dass im Prozess
von der Produktion bis zur Distribution viele Akteure selbst affektive Beziehungen
zu ihr als Produkt pflegen. Seaman sagt dazu: «Music docs are still an important
part of our mix, and we find that typically our sales and marketing staff, along with
our customer base, get especially excited by a really good music doc» (S-IV). Diese
Position kann schliellich im Handel, gemeint ist jenseits des Fachhandels, singu-
lar und marktabhédngig werden. Dies ist besonders bei grofieren Ketten der Fall.
Der vergebliche Versuch beispielsweise in Deutschland auf einer iibergeordneten
organisatorischen Ebene mit einem Produktmanager in Kontakt zu treten, zeigt,
dass die Bewertung der Rolle von Rockumentaries fiir Elektronikmarkte wie Media
Markt und Saturn insgesamt gering ist. Sie scheint vielmehr lokal besetzt. Ein vor-
maliger Einkéufer, der sich bemiihte einen Kontakt zu etablieren, restimierte nach
der Absage seiner ehemaligen Kollegen: «Meist haben solche Themen [...] wenig
Verkaufspotenzial. Ich glaube, ein Kollege aus einem Markt wére da besser» (zitiert
aus einer E-Mail an die Verfasserin).

5.3.4 Musikmedien der Zukunft? Boxen, Booklets und Sonderreleases

Im Gesamtprozess ist der Verkaufserfolg auch eine Frage der Form, in der physi-
sche Medien in der Modernen Rockumentary-Ara auf den Markt gebracht werden.
Dabei reicht das Angebot seit Jahrzehnten von einfachen VHS, DVDs respektive
Blu-rays bis hin zu teuren Sonderkollektionen mit Zusatzmaterialien in Boxsets,
von Seaman <Collectibles> genannt. In dieser Spannbreite, erklért er, ist heutzutage
besonders die klassische DVD keine sinnvolle Losung fiir Distributoren mehr: «The
music dvd is particularly considered a <bad format> now as retail is dedicating less
and less space for it» (S-IV). Stattdessen werden die Angebote derzeit bevorzugt
gebiindelt, wie es bei der inzwischen ebenfalls konventionellen Verbindung von
physischem Produkt und Onlineangebot geschieht, denn die «online sales of packa-
ged goods along with VOD/Digital sales are still very strong» (S-IV). Hier liegt eine
thematische und an der Rezeption orientierte Stirke der Verbindung von Musik-
und Filmindustrie. Neben der Moglichkeit digitale Musikdateien einem Paket bei-
zuftigen, konnen beispielsweise inhaltlich ausgerichtete Bundle Filme mit Alben
kombinieren, wie bei den im Produktionsteil bereits diskutierten Konzertfilmen.
Ein vergleichsweise populdres Beispiel fiir ein solches Vorgehen ist ANVIL - THE
STorY OF ANVIL. Nach dem Erfolg des Films auf Filmfestivals iibernahm die Serie
VH1 Rock Docs (USA 2006-heute) des Sender VH1 nicht nur die Distribution in
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ausgewidhlten Kinos, im VH1-Programm und auf DVD sowie deren intensive Bewer-
bung, sondern sicherte sich fiir die sich das hauseigene Label VH1 Classic Records
auch die Rechte an einem Reelease des im Film produzierten Albums This Is Thirteen.
Die beiden Produkte wurden als Bundle nicht nur in den USA sondern auch auf dem
europdischen Markt vertrieben. Im Kontext des Erfolges von ANVIL - THE STORY OF
ANvIL erkldrt Seaman grundsitzlich: «Truth is there have been some great, very suc-
cessful music docs in recent history. And it is easy to market to a group’s following»
(S-1V). Dies gelte vor allem fiir «packaged media on collectible artists» (S-IV).

Doch nicht jede Fangruppierung im Musikbereich, die fir MVD die Haupt-
kunden der filmischen Produkte sind, agiert auf eine dhnliche Weise und dies gilt
es im Distributionsprozess zu beachten. Ed Seaman findet die Frage nach derzeit
besonders Erfolg versprechenden Filmen grundsétzlich zwar schwer zu beantwor-
ten, hat allerdings eine simple Faustregel fiir die Bewertung moglicher Erfolgschan-
cen: «Tough question — my standard answer is look for artists who have a fan base
that wears their t-shirts and their hats. If that artist hasn’t done a music doc, they
are a good candidate for success» (S-IV). Diese Aussage impliziert seine grund-
sitzliche Einstellung zu Musikfilmen und der Zuschauerschaft von Musikfilmen
im physischen Geschift, die deutlich hervorgehoben werden muss: physikalische
Musikfilme sind ein Zusatzangebot zur Musik und als solches nur rentabel, wenn
die Musiker eine Fangemeinde haben, die iiber einen digitalen (passiven) Konsum
hinaus einkauft. Auch hier zeigt sich erneut ein Verstindnis von Rockumentaries
im Sinne einer «Cross-Collateralization.

Dabei spielt stets der Sammlerwert eine Rolle, der Musik- und Filmfans glei-
chermafien wichtig ist. So kann ein Kiufer einer Rockumentary ein Filmfan sein,
dessen Ziel der Besitz einer Kollektion von Rockumentaries ist, die sich gegebenen-
falls durch spezifische Parametern wie bestimmten Filmemachern, Produktionsfir-
men oder musikalischen Epochen auszeichnet. In der Vermarktung und der Kon-
zeption zielt die Rockumentary allerdings auch und teilweise sogar vorrangig auf
den Musikfan. In dieser theoretisch grofien Gruppe von Kaufern gibt es zwei Kon-
sumententypen von Musikmedien, die sich in Bezug auf das Sammeln von Musik-
tragern charakterisieren lassen.

Rockumentary-Kunden - Sammler versus Fans

Fiir eine Kategorisierung von Kunden der Rockumentary kann Roy Shukers Unter-
scheidung zwischen Plattensammlern und Fans tibertragen werden, auch wenn
semi-professionelle Plattensammler nicht zwangsldufig audiovisuelle Medien erstehen.
Shuker notiert zum Unterschied zwischen dem normalen Musikfan und dem Sammler:

[W1hile the two groups - fans and record collectors — have a good deal in common,
collecting is, by and large, a more focused and rationalized activity than fandom.
Further, the money outlaid on collecting purchases, suggests an underpinning or
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additional investment motivation on the part of the buyers, moving them beyond
most fans. (Shuker 2014: 166)

Fiir den Verkauf von Rockumentaries bedeutet dies, dass die zweite Gruppe, also
jene, die ihr Kapital und ihre Expertise in Sammlungen investiert, ein lukratives
Zielpublikum darstellen kann. Wahrend die Rockumentary ihre Zuschauer tiber
Emotionen addressiert und dadurch einen werbenden Effekt fiir das Gesamtwerk
eines Kiinstlers erzielen kann, ist sie in ihrer physischen Beschaffenheit, in aufwin-
digen Formen wie Boxsets und Sonderveroffentlichungen, auch auf einen rationali-
sierten Konsum ausgelegt. Die Boxsets wenden sich hauptséchlich an jene Fans, die
zumindest Teileigenschaften der Sammler aufweisen, indem sie bevorzugt Ange-
bote kaufen, die besonders viel oder exklusiven Inhalt bieten. Dabei sammeln zwar
Musik- und Filmfans aus unterschiedlichen Motiven, es gibt allerdings eine Parallele
in Person der sogenannten «high-end collector» (McDonald 2007: 69). Paul McDo-
nald stellt in Anlehnung an Barbara Klinger fest, dass letztere auch fiir teure Technik
zahlen, auf der sie ihre hochpreisigen DVDs zur Schau stellen kénnen (vgl. ebd.),
denn «the currency of extras, special editions and limited special editions circulated
through DVD fits «the goal of media industries in relation to collectors [which] is to
tap into a middle-class consciousness about the superiority of ownership»» (ebd.).
Die Existenz von Endverbrauchern, deren Kerninteresse es ist, die beste Qua-
litat oder die seltensten Stiicke zu erwerben, bildet dabei in Zeiten der Digitalisie-
rung eine nicht unbedeutende Siule des physischen Marktes. Der Versuch zwei
divergierende Sammlergruppen anzusprechen, bedeutet, dass dabei Produkte in
Umlauf kommen miissen, die sowohl Bild als auch Ton in hoher Qualitit anbie-
ten. Dann entstehe ein Vorfithrwert der Waren erklart Seaman: «Fans want a col-
lectible piece — something to show off to friends and play as desired. No doubt sales
are down, but it is still very viable, particularly for collectible artists» (S-IV). Exem-
plarisch fiir diese Position kann die Jubildumsedition von MONTEREY PoP im Jahr
2002 gesehen werden. Diese spricht zwar auch Filmfans an, ist in ihrer nostalgi-
schen Dimension als Musikartefakt aber auch fiir Fans der Musik der 1960er-Jahre
relevant. Zur Veroffentlichung widmete das Billboard Magazine der Neuauflage fast
eine ganze Seite in seiner Heimvideo-Sektion. Unter dem Titel Not Put Off By Price
beschiftigte sich dabei ein ganzer Abschnitt der Rezension mit dem Preis der DVD:

Noting that DVD’s high cost, Hendrickson adds that the company’s «initial atten-
tion» has been focused on the production values of the release. She says Crite-
rion will support the title at the major retail chains and will hold free promotional
screenings of the film in New York, Chicago, and Los Angeles. Advertising will tar-
get film and DVD publications. (Bessman 2002: 60)

Im Folgenden beschreibt der Artikel die Reaktion des Online-Handlers Ama-
zon, dessen Senior Editor fiir DVD/Video, Doug Thomas, keine Reduktion der
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Kaufbereitschaft durch den Preis feststellen kann: «We do extremely well with big-ti-
cket items and boxed sets» (Thomas zitiert in ebd.). Er beruft sich fiir die Biindelung
von Angeboten in hochpreisigen Sets auf Erfahrungen, die Amazon mit weiteren
Rockumentary-Klassikern gemacht hat, und zeigt, dass dies durchaus auch ein Vor-
gang sein kann, den der Gro$hindler iibernimmt: «With the power to cross-merchan-
dise a music DVD with our music store, we expect to do well with the piece. This year’s
other vintage concert DVD, THE LasT WaLTZ [Hervorhebung der Verfasserin], hit No.
1 on two occasions here, so the outlook is good» (Thomas zitiert in ebd.). Distributo-
ren wie MVD konnen {iber Boxsets und Bundle ihre Margen verbessern, vor allem,
wenn sie dabei auch schlechter verkdufliche Einzelartikel absetzen. Sind dies zusitz-
lich Sonderverdffentlichungen oder limitierte Angebote, lasst sich ein Sammlermarkt
kreieren, sodass der Wert der Produkte iiber die Jahre weiter steigen kann. Fiir Musik-
trager funktioniert dies traditionell unter anderem iiber linderspezifische Angebote,
wie im Fall von Japan-Verdffentlichungen mit Bonustracks oder optimiertem Klang.*

Auch fiir Rockumentaries ging der in den 2000er-Jahren zweitgroéfite Musikmarkt
der Welt (in 6ffentlichen IFPI-Zahlen mindestens bis 2014, vgl. Smirke 2015) zuneh-
mend eigene Wege. Im Bereich des Konzertstreamings und der Konzertaufzeichnung
changierte die Bandbreite der Angebote von inzwischen reguliren DVDs und Blu-
rays bis zu exklusiven Zusatzangeboten. Ein solches Zusatzangebot sind unter ande-
rem alternative Datentréger, wie im Fall der USB-Sticks und SD-Karten fiir die japa-
nische Ausgabe des Michael-Jackson-Films Tis Is IT. Diese konnen Bestandteil von
industriellen Partnerschaften sein, wie hier mit Sonys Konsole Playstation 3 (vgl. Toto
2010). Sie legen ein geografisch, medial und musikalisch bestimmtes Rezeptionsver-
halten einzelner Fangruppen zugrunde. Die Technologieseite TechCrunch beschrieb
den speziellen Vertrieb von THs Is IT beispielsweise folgendermaflen: «The so-called
<Mobile Edition> of the movie is stored on a 1GB SD card. Hagiwara [japanischer Dis-
tributor] is selling this version for people who want to watch Tais Is It on their cell
phones. It’s not the first time a Japanese company distributes digital content on SD
cards» (ebd.). Landerspezifische und damit limitierte Alternativen zu den herkdmm-
lichen Ver6ffentlichungen auf physischen Tragern sind allerdings aufgrund von Regi-
onalcodes in diesem Kontext nicht vorrangig als Sonderveroffentlichungen geeignet.

5.3.5 Direktvertrieb der Rockumentary - Ein nachhaltiges Zukunftsmodell?

Die Entscheidung fiir einen Akteur, der die Zwischenschritte zwischen dem Kiinst-
ler und dem Konsumenten tibernimmt, ist allerdings unabhangig von deren Erfol-
gen auf dem Markt und ihrer Expertise stets auch eine finanzielle Frage. Die

34 Der Erfolg von westlichen Nischenprodukten in Japan ist ein beliebter Topos in der Musikge-
schichte, fiir den es aufgrund der Grofle des Marktes auch historisch einige Beispiele gibt. Ein
Grund fiir die Sonderveroffentlichungen konnte allerdings der Schutz der japanischen Musikher-
steller gegen giinstigere Importe sein.
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Aufgabe von Distributoren kann dabei komplex sein, beispielsweise in der Verbin-
dung der Herstellung von Produkten, ihrem Vertrieb und ihrem gezieltem Marke-
ting. Dennoch gibt es immer héufiger Verfahren, bei denen Labels, Produktions-
firmen oder sogar Kiinstler keinen Distributor finden kénnen, weil ihr Angebot zu
nischenspezifisch fiir einen breiten Vertrieb in grofleren Handelsketten ist. Alter-
nativ kann das Problem entstehen, dass sich jene Akteure die Arbeit von Distribu-
toren nicht leisten konnen oder wollen. In beiden Féllen kommt es in den letzten
Jahren vermehrt zum Direktvertrieb. Dies kann zu alternativen Finanz- und Ver-
triebsmodellen, aber auch zu innovativen Vermarktungsideen fithren, die wiede-
rum fiir die Gesamtindustrie von Relevanz sein kénnen.

Eine Problematik der meisten Distributionsmodelle, selbst jener, die stark auf
ein Einzel-Event begrenzt sind, ist die Existenz mindestens eines Zwischenak-
teurs. Auf die Frage nach dem finan-
ziellen Eigenanteil, den MVD einbe-
hélt und der in der Industrie je nach
Modell stark schwanken kann, verweist
Seaman auf die Umstinde des jewei-
ligen Deals und formuliert allgemein:
«Distributor share really varies - that’s
a tough question. There are distribu-
tors that do smoke and mirror games,
saying they only make a tiny percen-
tage, but then every cost is charged back
(and marked up for profit). Our deal is
simple and straightforward - we make
a fair share» (S-IV). Aufgrund der Tat-
sache, dass einige Konkurrenten in der
Wahrnehmung von MVD unfaire Kon-
ditionen erheben, vertritt Seaman in

MVDvisual

A DIVIEIOM OF MVD ENTERTAINMENT QROUP
WIS

Bezug auf einen moglichen Direktver-
trieb eine eher entspannte Position:
«Love it. Reducing costs can be done
without reducing quality and often cre-
ate a uniquely shot product (see In the
Hands of the Fans [IcGy POp AND THE
STO00GES: RAwW POWER L1VE - IN THE

25a-c MVD als MVDvisual im Vorspann (oben)
und sechs Fans als Kameraleute und zuséatzliche
Filmemacher (einer davon in seinem Bewerbungs-
video, Mitte) bilden in Raw POWER LIVE - IN THE
HaNDs oF THE Fans die Grundlage fiir einen Kon-
zertfilm in klassischer Rockumentary-Optik (unten).
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HANDs oF THE Fans, USA 2011, Regie:
Joey Carey und Luis Valdes; vgl. Abb.
25a—c]). I think it pisses off the folks
who are overcharging for their services
which is a good kick in their ass» (S-IV).
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Diese Haltung basiert sicherlich auch auf der Grundlage der guten und langjéhri-
gen Geschiftsbeziehungen von MVD und der stabilen Position des Unternehmens.
Seaman sieht deshalb als einzigen méglichen Negativaspekt vielmehr eine Uber-
schwemmung des Marktes mit moglicherweise minderwertigen Produkten, wie er
sie auch im Kontext der einzelnen Trends beschrieben hat: «The downside is that it
can cause a proliferation of content, some of which can be inferior - but that’s the
way it goes. No stopping that, so I am all for reducing costs. That’s the competitive
market, a good thing for our industry» (S-IV). Tatséchlich kann ein direkter Zugriff
sogar durchaus im Sinne von MVD sein, wenn das Unternehmen beispielsweise in
der Produktion oder der Beratung aktiv wird:

It is easier and cheaper than ever to make films; we have pushed filmmakers to the
crowd sourced and crowd participant model (such as In the Hands of the Fans, a
series we produced in which fans shoot a great deal of the film themselves). We feel
there is tremendous creativity and energy in that model, and creates a closeness
between the fans and the artist. (S-1V)

Wihrend das Modell des Crowdfunding in der Musikindustrie durchaus umstritten
ist, weil die Gewinnerwartung an diverse Parameter in der Umsetzung gekniipft ist
(vgl. fiir eine Analyse der Voraussetzungen z. B. D’Amato 2016: 573-593), sieht Sea-
man darin eine Moglichkeit der Verbindung von Fans und Musikern, die besonders
im Rahmen des Marketings fiir mehrere Produkte durchaus sinnvoll ist. In einem
solchen Kontext ist auch der Direktvertrieb einzelner Filme, Alben oder verschie-
dener Arten von Werbeartikeln durch Bands oder Plattenfirmen nicht zwangslaufig
geschiftsschidigend fiir Distributoren, die dadurch keine Risiken und Lagerkos-
ten haben. Stattdessen erhalten sie Werbung fiir einen moglichen grofieren Kata-
log an Musikprodukten in ihrem Angebot und kénnen die Fans direkt miteinbezie-
hen. Auch der Innovationsspielraum fiir Kreativprodukte wie Rockumentaries, der
theoretisch ein Aspekt der kreativen und freien Vertriebsgestaltung sein konnte,
scheint in der praktischen Umsetzung im Direktvertrieb begrenzt zu sein, da nur
bestimmte, konservative Raume - im Fall von Entertainmentangeboten Eventorte
und digitale Rdume - fiir den Vertrieb infrage kommen. Die Wirtschaftsprofesso-
rin Bonita Kolb notiert zu den Risiken physischer Produkte: «There are disadvanta-
ges to direct distribution, as the creative entrepreneur must incur both the cost and
effort of maintaining a retail space or website» (Kolb 2015: 115). Selbst wenn der
Lagerplatz fir das tiber Crowdfunding finanzierte Produkt zur Verfiigung steht,
bleibt das finanzielle Risiko von Exklusivvertriebsmodellen, die Teil eines Direkt-
vertriebs sein konnen.

Im deutschsprachigen Raum lésst sich dies beispielsweise am Modell der soge-
nannten Concert-Sticks analysieren. Auf diesen USB-Sticks in aufwandiger ziel-
gruppenorientierter Verpackung wurden vornehmlich zwischen 2007 und 2010
von verschiedenen Firmen jeweils Audio- und (von Concert Online, spéter simfy
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live) audiovisuelle Mitschnitte von Konzerten direkt im Anschluss an den Auftritt
auf USB-Sticks verkauft. Die Idee, das Merchandise um solche Exklusivprodukte zu
erginzen, schien profitabel und war in ihrer Konzeption durchaus durchdacht war,
da die Rechte fir die exklusiven Aufnahmen beispielsweise nicht an spezifische
Datentrager gekoppelt waren. Die Sticks konnten vielmehr bei anderen Events neu
bespielt werden. Die faktische Kurzlebigkeit der meisten Firmen in dem Bereich
dient aber dennoch als mogliches Indiz fiir die tatsachliche Resonanz des kaufinte-
ressierten Publikums.

5.3.6 Zwischenfazit -
Untersuchung des Distributors MVD Entertainment, 2015-2017

Ausgehend von den Positionen der Platten- sowie der Produktionsfirmen, diirfte ein
Unternehmen wie MVD auf dem heutigen Markt eine zunehmend marginale Rolle
spielen. Allerdings zeigte die Betrachtung nicht nur ein unabhangiges Familienun-
ternehmen, das derzeit gut im Geschift ist. MVD ist auch erneut ein Unternehmen,
das jenseits seines Kerngeschifts in mehrere Prozessabschnitte der Produktion und
Distribution von Rockumentaries involviert ist. Diese Einschétzung illustriert nicht
nur die Komplexitit und die Grofie des Marktes, sondern sie verweist indirekt auch
auf die Summen und Anforderungen, die inzwischen an die Rockumentary und
ihre Positionierung in der Filmverwertungskette gestellt werden.

Auch die Arbeit von MVD geschieht vertraglich auf der Grundlage von lang-
jahriger Zusammenarbeit und personlichen Beziehungen. Dabei bewegt sich das
Unternehmen, das derzeit noch unabhingig von einem Medienkonglomerat agiert,
durch den Fokus auf der Verkduflichkeit von Themen naher an den Bediirfnis-
sen der Bands, die eigenes Kapital generieren miissen. Dies duflert sich beispiels-
weise in der Entwicklung alternativer Finanzierungsmodelle, beispielsweise durch
Crowdfunding, die von anderen Industrievertretern eher sporadisch (Labels) oder
tiberhaupt nicht (die untersuchte Produktions- und Distributionsfirma) eingesetzt
werden.

Auch fur MVD stellen Rockumentaries ein Produkt dar, dessen Werbewert in
der Struktur des Portfolios klar einkalkuliert ist. Der Verkaufswert entsteht dabei
einerseits aus der Eigenprésentation (beispielsweise in Form von Sonderveroffent-
lichungen) und andererseits aus der Verbindung mit zusétzlichen Musikprodukten.
Fir die Vertriebsfirmen, die besonders den kaufenden Endkunden im Blick haben,
ist dabei ein Verstidndnis fiir die Konsumenten der Rockumentary von Bedeutung.
Hier wird nicht nur deutlich, dass Rockumentaries ein spezifisches Leben jen-
seits des Kinos haben, sondern auch, dass es fiir sie dort eigene Trendzyklen und
Erfolgskriterien gibt. Dieser Markt ist auf Fans, und dabei vorrangig Sammler, aus-
gerichtet und bringt noch erheblich mehr Produkte hervor als der eingangs skiz-
zierte Trend zu Musikdokumentationen vermuten lassen wiirde.
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5.4 Zwischenfazit zur industriellen Situation der Rockumentary
nach 2015

5.4.1 Die Musikindustrie zwischen Produktion und (digitaler) Distribution
von Rockumentaries

Die Rolle der Musikindustrie in der Produktion und Distribution von Rockumen-
taries ist bedingt durch die Struktur der Industrie uneinheitlich und deshalb nur
perspektivisch zu beschreiben. Eine vergleichende Gegeniiberstellung der Posi-
tionen von Indie- und Major-Labels anhand von zwei Beispielen zeigt allerdings
im Rahmen der fiir diese Arbeit moglichen, limitierten Datenerhebung, worin die
Gemeinsamkeiten und die Unterschiede der Perspektiven liegen.

Mit Blick auf die Labels als Investor fiir oder sogar Produzent von audiovisu-
ellem Material divergiert die Rolle von Rockumentaries fiir die Medienkonglo-
merate und die Independent-Labels. Die Indies miissen fiir die Produktion in der
Regel unabhingige Firmen oder externe Filmemacher verpflichten, weil sie sonst
die Positionen eines internen Videoproduzenten oder sogar der inzwischen nicht
mehr so weit verbreiteten Videoabteilungen besetzen miissten. Die Medienmisch-
konzerne konnen demgegeniiber Auftrige nicht nur extern vergeben oder eigene
Filmabteilungen griinden, sondern auch direkt das Risiko eingehen, erfolgreiche
Filmproduktionsfirmen in die Unternehmensstruktur einzukaufen, die fiir sie
gegebenenfalls auch andere arbeiten. Diese Taktik gewédhrt den Major-Labels einen
potenziellen qualitativen Vorteil und beeinflusst die Kapazitaten, auf die alle Plat-
tenfirmen auf dem Markt zugreifen konnen. Wihrend im Independent-Bereich
der finanzielle Aufwand dabei hochstens im niedrigen fiinfstelligen Bereich liegt,
erhoht er sich in der Zusammenarbeit mit etablierten Produktionsfirmen deutlich
bis auf Millionenbetrage. Dies hangt unter anderem auch mit den Kosten fiir Archi-
vmaterial und Lizenzen zusammen und geschieht eher selten.

Wihrend die Major-Labels zunehmend explizit Filme fiir das Kino planen, wer-
den Rockumentaries fiir die Independent-Labels zurzeit meist als Teil der Werbung
fir ein Album verrechnet. Fiir eigenstandige Produktionen, aber auch fiir Material,
das auf CD und DVD erscheint, wird nach den Verkaufszahlen der Bands mit etwa
einem Drittel des Ertrags der angesetzten Einnahmen fiir das Album kalkuliert.
Dementsprechend stark unterscheiden sich die Rockumentaries als Produkt unter-
einander bereits auf dem spezifischen Markt der direkt aus der Musikindustrie in
Auftrag gegebenen Produktionen.

In Bezug auf die Genres der Rockumentary scheint es dabei nur geringe
Unterschiede zwischen den Major- und den Independent-Labels zu geben. Die
Major-Labels geben historische Aufarbeitungen in Form von Portrits in Auftrag,
fiir die Independent-Label braucht es hingegen eher spezifische Anlésse, die hiu-
fig einen zeitnahen Bezug aufweisen. Dies hangt unter anderem an dem Konzept
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einen authentischen Lifestyle zu verkaufen, fiir den die spezialisierten Indies gen-
rebedingt eher stehen als die Majors, die ihre Kiinstler eher als einzelne Marke eta-
blieren. Hinzu kommen dabei wieder vermehrt Akteure aus dem Live-Sektor wie
Festivals oder Clubs, die in der Produktion von Rockumentaries aktiv werden und
teilweise die Rolle der Independent-Labels bei Konzertmitschnitten ersetzen. Das
dadurch entstehende Uberangebot an Shows und damit Konzertfilmen hat unter
anderem Auswirkungen auf die Asthetik. Selbst Bands im mittleren Segment for-
mulieren immer hohere Anspriiche an ihre Darstellung. Produktionen stellen fiir
die Independent-Labels deshalb einen Kompromiss zwischen den finanziellen
Moglichkeiten und den Anspriichen dar, die von ihnen und den von ihnen vertre-
tenen Bands an die Produktionen gestellt werden.

Dabei unterscheidet sich der Prozess je nach Eigenstdndigkeit und Erfahrung
der Produktionsfirmen und der unterschiedliche starken Beteiligung der Platten-
firma. Dies reicht von konkreten Handlungsanweisungen wihrend der Aufnah-
men, beispielsweise in Bezug auf das Licht beim Mitschnitt einer Show, bis hin zur
Endabnahme, in der Faktoren wie der Schnitt oder mdogliches Zusatzmaterial ein
Thema sein konnen.

Fiir die Independent-Labels sind deshalb Einblicke in die Abldufe des Musi-
keralltags von Bedeutung, die einen direkten Werbewert besitzen. Dies konnen
beispielsweise Tourberichte sein, die einerseits fiir die Fans eine Rolle spielen, die
die Tour besucht haben, und andererseits eine Werbefunktion fiir zukiinftige Tou-
ren haben. Besonders hoch ist aber der Werbewert von Studioberichten, die Ein-
blicke in ein zukiinftiges Album liefern. Fiir die Rockumentary selbst bedeutet das
einen Einsatz zwischen Werbung und eigenem Produkt, dessen Werbewirksam-
keit im praktischen Alltag der Musiklabels allerdings zu iiberwiegen scheint. Sie
ist Teil der Promotionsstrategien, bei denen auch die Entwicklung neuer digita-
ler Mérkte eine Rolle spielt. Dies ist ein spezifischer Bereich der Distribution, der
sich von der Produktion normaler Independent-Filme und deren Auswertung in
Kino, Fernsehen oder auf VOD-Plattformen unterscheidet. Relevant sind hier bei-
spielsweise Video-Plattformen fiir das Streaming und das kostenlose Verbreiten
von Rockumentaries, aber auch die Verbindung der Musikindustrie mit Technik-
konzernen, in und tiber die Medienkonglomerate hinaus. Die Musikindustrie hat
sich dabei historisch gesehen als Movens und determinierender Faktor fiir Musik-
datentrager gezeigt, allerdings illustriert das Beispiel der interaktiven Rockumen-
tary-CD-ROMs aus den 1990er-Jahren, dass dies nicht immer nachhaltig funk-
tioniert. Es bleibt beispielsweise abzuwarten, ob die VR-Technologie durch die
Rockumentary, im Besonderen den interaktiven Konzertfilm, eine dhnliche Rich-
tungsgebung erfihrt. Bedeutsam fiir die Wahrnehmung der Rockumentary als wer-
bende Oberfliche ist dabei in jedem Fall die Verbesserung des direkten Zugriffs.
Das Stichwort sind hierbei die Metadaten, die den Kauf von Musik — dem Kernge-
schift der Industrie - iiber die Rockumentary anregen.
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5.4.2 Einzelproduktionen und Langzeitvertrage -
Die Arbeit der Rockumentary-Produktionsfirmen

Die Produktion der Rockumentary ist ein Feld, in dem die Synergien von Musik-
und Filmindustrie besonders deutlich zutage treten, weil aus historischer Perspek-
tive heute etablierte Produktionsfirmen héufig bereits aus der Verbindung eines
Musiklabels oder eines Plattenladens und einer Videoproduktionsfirma entstan-
den sind. Die Kombination der beiden Bereiche behalten manche die Firmen bis
heute in ihrer Arbeit bei oder bedienen sie indirekt durch die Arbeit fiir oder als
Teil von Labels weiter. Fiir Labels oder externe Musiker entstehen so Rockumen-
taries und dazugehorige CDs, die einzeln oder priferiert im Bundle veroffentlicht
werden. Auflerdem existieren langjdhrige Geschiftsbeziehungen von Filmfirmen
untereinander oder vor allem mit Fernsehsendern, die Produktionen ausstrahlen
und Aufnahmen aus ihrem Archiv fiir Veréffentlichungen zur Verfiigung stellen.

Bei ihren Auftragsarbeiten arbeitet die untersuchte Produktionsfirma dabei
inzwischen mit Budgets von niedrigen sechsstelligen Betrdgen (etwa 125.000
Dollar) bis zu einstelligen Millionenbetragen (etwa 3 Millionen Dollar). Damit
bewegt sie sich noch im unteren Finanzierungsbereich jener Produktionen, die die
Major-Labels als Einzelproduktionen fiirs Kinos in Auftrag geben, allerdings weit
tiber den Summen, die Independent-Labels fiir ihre Filmprodukte aufwenden. Der
finanzielle Aufwand ist dabei einerseits abhdngig von den Summen, die eine Band
beisteuern kann, andererseits aber auch von technischen Faktoren, beispielsweise
bei einer Konzertaufnahme. Als zwei wesentliche Posten in der Produktion erwie-
sen sich dabei einerseits, wie bereits vorweggenommen, Musikrechte und ande-
rerseits Rechte fiir Archivaufnahmen. Diese spielen mit Hinblick auf die Aufarbei-
tung alter Musikkataloge zunehmend eine Rolle, die sich fiir Produktionsfirmen
beispielsweise in Form von Langzeitvertragen ergeben, bei denen eine bestimmte
Anzahl von Publikationen pro Jahr aus dem Katalog einer Band erarbeitet werden
soll. Dies konnen entweder neue Produktionen zu alten Alben oder Wiederverof-
fentlichungen von bereits vorhandenen Rockumentaries sein.

Historische Aufarbeitungen sind aber auch als inhaltlicher Schwerpunkt in
Form von Serien fiir das Fernsehen populdr. Gleichsam erfolgreich sind Kon-
zertmitschnitte sowie Portrits als Einzelvertrag oder Langzeitverpflichtung einer
bestimmten Filmfirma. Fiir viele Firmen, die Produktion und Distribution verbin-
den, ergibt sich dabei ein engmaschiger Prozess. Er beginnt mit der Akquise eines
Musikthemas und der Lizenzierung der Musik und endet mit den klassischen Ele-
menten einer Filmdistribution, also der nationalen Rechtekldrung, Verleih und dem
Marketing. Zwischengelagert ist eine betriebsinterne Umsetzung der Themen mit
eigenen Budgets und Teams, die die konkrete audiovisuelle Umsetzung iiberneh-
men. Die Produktion entspricht dabei dem reguldren Verfahren einer Dokumen-
tarfilmplanung. Sie sieht zuerst eine logistische Planung, dann eine Organisation
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der Protagonisten an einem bestimmten Ort fiir den Filmdreh und danach eine
Postproduktion von Bild und insbesondere dem Ton vor.

Dabei entstehen in der Ara der Modernen Rockumentary gewisse Restriktio-
nen durch das Verschwinden etablierter Erinnerungsorte wie alter Tonstudios, die
allerdings in der Produktionspraxis durch vergleichbare Bilder und Archivmaterial
ersetzt werden konnen. Eine Produktion besteht dabei immer aus dhnlichen Ele-
menten, deren Aufnahmen organisiert und hinterher zu einer Geschichte zusam-
mengesetzt werden miissen. Sie umfasst meist Musikaufnahmen, Interviews mit
Zeitzeugen (Musikern und anderen Akteuren aus der Musikindustrie) sowie aktuel-
len oder alten Aufnahmen vor Ort. Die zugrunde liegenden Themen, im diskutier-
ten Fall hauptsachlich Konzerte oder Alben, geben dabei eine grobe Erzéhlstruk-
tur vor. Die erzdhlenden Elemente markieren in der Praxis aulerdem den gréfiten
Unterschied zwischen den Produktionen, weil sie unterschiedliche Herangehens-
weisen und einen uneinheitlichen Aufwand erfordern. So unterscheidet der inter-
viewte Experte der Produktionsfirma nicht zwischen Music Documentaries und
Rockumentaries, sondern zwischen Rockumentaries, die einen héheren Story-An-
teil besitzen, und Konzertfilmen, die einen héheren Performance-Anteil besitzen.

5.4.3 Vom Festival bis in die Wohnzimmer -
Der Verleih der Rockumentary

Obwohl die technologische Entwicklung meist sinnvoller in ihrer asymmetrischen
Bestandigkeit gelesen wird und im Kontext des definitorisch komplexen Digitalisie-
rungsbegriffs oft zu vereinfachte Kausalititen konstruiert werden, lassen sich zwei
Entwicklungsstrange isolieren, die den Distributionsmarkt seit den 2000er-Jahren
nachtréglich beeinflusst haben. Einerseits verschérfte die Liberalisierung des Mark-
tes durch das digitale Equipment den Konkurrenzkampf der Produktionen in der
Distribution, andererseits fand in Richtung der Rezipienten eine Beschleunigung
und eine eventuelle Umstrukturierung der sequenziellen Filmdistributionskette
durch eine Verdnderung der Distributionsplattformen statt. Fiir die Rockumentary
bedeutete dies mehr Konkurrenz, aber auch mehr Kanile, die eine Firma adressie-
ren kann. Dabei sind die Filmfestivals von Relevanz fiir den erfolgreichen Verkauf,
da auf ihnen Plattformen um Produkte bieten kénnen und Firmen ihre Produkte
einzeln oder gebiindelt prasentieren kénnen.

An die Présentation von Filmen auf diesen Festivals schlief3t sich die Frage nach
der Perspektive unabhingiger Distributoren an, die im Rahmen dieser Arbeit nicht
untersucht werden konnte. Die grofite Problematik von Independent-Releases ist
dabei das Risiko einer unzureichenden Refinanzierung der Rockumentary, die
durch die Konkurrenz auf dem Markt entsteht. Die Auswahl ertragreicher Filme
durch Distributoren spielt in diesem Kontext eine grofe Rolle und erklart beispiels-
weise den Anstieg der auf Stars konzentrierten Filmproduktionen. Sie bedeuten
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nicht nur fir Filmemacher eine sichere Finanzierung, sondern verfiigen auch in
der Distribution iiber den Vorteil eines inhdrenten Marketingwertes, der fiir Inde-
pendent-Produktionen von vorrangiger Bedeutung ist.

Grundsitzlich ist die Rockumentary ein Massenprodukt fiir globale Nischen-
markte, was auch die Moglichkeiten ihrer Distribution reflektieren. Beim Vergleich
der einzelnen Akteure zeigt sich die Komplexitit der Verwertungsmoglichkei-
ten, die Rockumentaries als Medienprodukte besitzen. Anders als beispielsweise
Musikspielfilme, die im Normalfall als Unterhaltungsangebot fiir das Kino oder
das Fernsehen und die anschlieflend folgende, herkémmliche Verwertungskette
produziert werden, gibt es in der Produktion und Distribution von Rockumenta-
ries verschiedene Akteure, Vertragsmodelle und daraus resultierende Distributi-
onskonzepte. Eine wichtige Erkenntnis ist, dass alle fiir diese Analyse untersuchten
Akteure, Konzepte fiir die Produktion wie Distribution von Rockumentaries besit-
zen. Dies liegt unter anderem an dem Dualismus von Produkt und Werbefunktion,
der den Filmen zugrunde liegt. Es mag aber im Kleinen auch eine sinnvolle Spie-
gelung der Konglomeratisierungsprozesse sein. Die Disintermediation> (vgl. Zhu
2001: 276), die Kevin Zhu in seiner Analyse des Wandels hin zu VOD-Strategien
prognostiziert, trifft theoretisch besonders die Distributoren, denn deren klassische
Rolle der Kopie von Masterversionen sowie die Distribution an Exhibitoren entfallt
mit der zunehmenden Digitalisierung.

Fiir Firmen wie die untersuchte Produktionsfirma bedeutet die Distribution
heute die Klarung der Musikrechte auf den einzelnen Méarkten sowie die vertragli-
che und organisatorische Konzeption der Veréffentlichungen. Wenn dies betrieb-
sintern geschehen kann, entfillt der Bereich der Akquise und eine vollstindige Ver-
wertungskette kann vergleichsweise ziigig aufeinanderfolgen. Dann findet sich die
Rockumentary auf allen Plattformen und in allen traditionellen Verdffentlichungs-
formen vom Kino tiber digitale und lineare Fernsehsender bis hin zur physischen
Verbreitung. Hinzu kommen auflerdem Anbieter, die eigentlich auf Musikinhalte
spezialisiert sind, in der Rockumentary aber sinnvolle Zusatzinhalte sehen, um ihr
Profil zu schirfen. Meist erfolgt dabei ein «Plattform-Release», der allerdings mit
den heute tiblichen schmalen Zeitfenstern arbeitet. Dabei werden die Filme meist
im Abstand von wenigen Monaten im Kino und auf DVD veréftentlicht, wobei die
Filme, die ins Kino kommen, eher in Form eines «Limited Release> erscheinen. Fiir
sie sind Einspielergebnisse nicht im gleichen Maf3e relevant wie fiir Einzelproduk-
tionen, die fiir Kiinstler der Major-Labels erscheinen. Bei diesen hangt die Laufzeit
im Kino maf3geblich an den Box-Office-Zahlen. Allerdings sind hier Einspielergeb-
nisse von 73 Millionen Dollar wie fiir JusTIN BIEBER’s BELIEVE allein in den Ver-
einigten Staaten (vgl. ebd.) im Kontext von Rockumentaries eher eine Ausnahme.

Der wichtigste Markt fiir die Rockumentary bleibt dabei, zumindest aus Sicht
der untersuchten Produktionsfirma, interessanterweise der Fernsehmarkt, sei es
im linearen Fernsehen oder iiber VOD-Anbieter. Auf ihm erreichen die Filme und
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Serien ein grofies und diverses Publikum, das die historisch-kontextuellen Produkte
im Rahmen des sonst gewohnten Dokumentationsprogramms im Fernsehen rezi-
piert. Wahrend im Kino und fiir die physischen Produkte die Verkaufszahlen eine
Rolle spielen, erfolgt durch die Fernsehvertrdge zum Zeitpunkt der Ausstrahlung
schon eine Refinanzierung. Hohe Zuschauerzahlen wiren also dementsprechend
ein Garant fiir weitere Vertrdge und fiir eine Sichtbarkeit der dargestellten Kiinstler.

5.4.4 Die Distribution der Rockumentary zwischen physischen Verkaufen
und neuen Onlineangeboten

Ein Blick auf die Arbeit von MVD zeigt das typische Arbeitsverstdndnis in der Kre-
ativindustrie. Der Vertrieb von physischen Rockumentaries basiert auf einem Ver-
trauensverhdltnis der Akteure zueinander, weil er die Expertise auf dem Film- wie
Musikmarkt voraussetzt. Hierbei kann das Ansehen in der Branche eine erhebli-
che Rolle spielen. Der Ruf von MVD basiert erstens auf einer solchen Kenntnis im
Musik- sowie Filmgeschift, die sich beispielsweise in einem Gespiir fiir gut ver-
kaufliche dokumentationsfahige Themen oder dem Verstindnis fiir erfolgreiche
Musikmedien duflert. Ein zweiter Faktor ist der seltene, aber zusdtzlich authenti-
sche Status als unabhingiges Familienunternehmen, das einen Schwerpunkt darauf
legt, fiir die Industrie nicht zwangsldufig reguldre, faire Konditionen und Zeit fir
Projekte zu bieten. Zuletzt liegt der Erfolg auch in einem traditionell in der Firmen-
geschichte verankerten Verstindnis von Musikmedien als (Werbe-)Produkte, das
dem der Musikindustrie vergleichbar ist.

Die Distributoren von physischen Musikmedien sind dabei etablierte Rechte-
verwalter eines teils sehr spezialisierten Nischenmarktes, der in vielen Féllen eher
nach dem Prinzip des <Long Tail> als mit Blick auf eine Massenwirksamkeit funk-
tioniert. Der Erfolg weniger, dafiir spezifischer Anbieter erklart sich dabei durch
das Verstidndnis fiir die Verkaufbarkeit von Musikrechten (respektive den dazuge-
horigen Kiinstlern) als Teil einer grofleren Strategie. Dazu gehort in den <lteren>
Musikbereichen der physischen Rockumentary, also Genres wie dem Classic Rock
und seinen nachfolgenden musikalischen Genres, noch ein Verstindnis fiir die
Wertigkeit von Kollektionen fiir die Fans. In der Distribution von Rockumentaries
mit ihren spezifischen Musikrechten, umfangreichen Verwertungsketten und der
Begeisterung der Fans fiir hochwertige physische Produkte scheint es deshalb noch
langfristig unwahrscheinlich, dass die Zwischenakteure, ob in der Musikindustrie
oder im Distributionsbereich, gdnzlich aus dem Prozess verschwinden. Stattdessen
ist, wie in den meisten Bereichen der Kreativindustrie, eher eine weitere Monopo-
lisierung von Angeboten bei einem breiten Nischenangebot die wahrscheinlichere
Prognose.
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5.4.5 Resiimee zur Produktion und Distribution von Rockumentaries

Als eigenstandiges Produkt, fiir dessen Produktion und Distribution teilweise eine
erhebliche, finanzielle Summe aufgewendet werden muss, nimmt die Bedeutung
der eigenstandigen Rockumentary fiir die Major-Labels zu, fiir die unabhéngigen,
kleineren Labels allerdings zunehmend ab. Die Griinde dafiir liegen einerseits im
groferen Konkurrenzdruck des Marktes, der ein Uberangebot an audiovisuellen
Medien produziert und damit ginzlich der Logik der heute dominanten Visual
Culture folgt. Die Rockumentary, ebenso wie das spiter auftretende Musikvideo,
sind eine Verkérperung jener ikonischen Wende zur Visualitit, die dem massen-
wirksam produzierten und breit rezipierten musikalischen Text der Popmusik eine
sichtbare Ebene gibt. Dabei treffen jene grundlegenden Parameter, die beispiels-
weise Richard Howells und Joaquim Negreiros in Visual Culture ansetzen, um den
musikalischen Text eines Popsongs in den visuellen Text eines Musikvideos umzu-
wandeln, also das Filmen von Performance sowie von Bands an verschiedenen
Musik zentrierten und besonderen Schauplitzen, eins zu eins auch auf die Rocku-
mentary zu (vgl. Howells und Negreiros 2012: 280). Auf modaler Ebene zeichnet
sich dabei fiir das Kino ein Trend zu Portrits und Konzertfilmen ab, bei dem eta-
blierte Firmen den Markt dominieren. Dies erklért sich auch durch die Kosten
von Archivaufnahmen, die derzeit eine immer groflere Rolle in der Darstellung
von Musik spielen. Die Normativitdt musikfilmischer Darstellung hat sich als ein
funktionierendes System erwiesen, auch wenn die Analyse zeigt, dass sich Akteure
innerhalb der Industrie der visuellen Redundanzen nicht nur bewusst sind, son-
dern sie durchaus auch kritisch hinterfragen. Damit gibt es eine Differenz zwischen
den Positionen der makroindustriellen und organisatorischen Wirtschaftsebene
einerseits und der mikroindustriellen Ebene andererseits. Im Folgenden sollen des-
halb die Ergebnisse noch einmal detaillierter im Hinblick auf die drei Ebenen dis-
kutiert werden, die in den einleitenden Fragen der Publikation skizziert wurden.
Obwohl im Gesamtsystem aller fiir die Rockumentary relevanten Institutio-
nen Medienkonglomerate heute die Hauptrolle spielen, arbeiten dennoch nicht
alle Akteure mit Blick auf einen globalen Rockumentary-Markt. Die Lizenzierung
von DVD-Rechten ebenso wie der Verleih an nationale Mirkte sind beispielsweise
maf3geblich abhéngig von den dortigen Verkaufszahlen eines Musikers oder einer
Band. Diese sind, zumindest mit Blick auf die untersuchten Akteure, dabei oft ein
maf3geblicher Faktor fiir die Produktion von Rockumentaries, wenn einzelne Fir-
men als Auftraggeber und Financier von Filmen in Erscheinung treten, die spé-
ter auf diversen Plattformen zu finden sind. Daraus ergibt sich der industrienahe
Tenor, der sich auch in jenen Produktionen findet, die ohne konkrete Bindung an
eine Band produziert werden, also beispielsweise in Form von Serien zur Musik-
geschichte oder Festivalfilmen. Die Vertragsdauer fiir eine Platzierung auf diesen
Distributionsplattformen ist ebenfalls unterschiedlich und hédngt unter anderem
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davon ab, ob die Rockumentary von dem zustindigen Akteur eher als eigenes Pro-
dukt oder als Werbeinstrument verstanden wird. Auch wenn sich keine Daten zum
finanziellen Umfang der Distributionsvertrige finden lassen, so ldsst sich zumin-
dest feststellen, dass Rockumentaries im gleichen Mafle wie andere Indepen-
dent-Filme ein Bestandteil des heutigen Konkurrenzkampfes zwischen Anbietern
sind. Sie existieren ebenso wie Spielfilme auf Filmfestivals und spielen fiir die Etab-
lierung und Konstruktion dokumentarfilmischer Portfolios von Filmanbietern eine
wachsende Rolle. In ihrer Vielzahl und deutlich unterschiedlichen Qualitat sind
sie jedoch fiir Akteure in der Musikindustrie im Regelfall nur ein Marketingbei-
werk, dessen Ziel es ist, einen Zusatzwert zu einem Album zu generieren oder den
Musikkatalog eines Kiinstlers zu reaktivieren.

Akteure, die stirker in der Musikindustrie verortet sind, haben einen zeitlich
limitierten Kontakt zu Rockumentaries. Auf der administrativen Ebene sind sie
nur ein Element des Arbeitsprozesses, wihrend sie im Bereich der Produktionsfir-
men in der Rockumentary ihr Hauptarbeitsfeld haben. Die Produktion von Rocku-
mentaries erfordert dabei sowohl von Seiten der Produktionsfirmen, als auch von
den Akteuren der Musikindustrie eine aktive Beteiligung an narratorischen, asthe-
tischen und musikalischen Entscheidungen. Die Akteure der Musikindustrie sind
dabei unter anderem fiir die Initiierung und Abnahme der Projekte zustdndig und
vertreten dabei die Bands, in deren Auftrag und mit deren Budgets die Filme rea-
lisiert werden. Dabei konzentriert sich diese Arbeit auf Mitarbeiter, die in erster
Linie einer Plattenfirma verpflichtet sind, die als Serviceanbieter Bands dabei hilft,
kommerziell erfolgreich zu sein. Andere Musikindustrie-Akteure, beispielsweise
Manager, agieren vergleichbar, haben aber die Bands als direkte Auftraggeber.

Durch die Vielzahl unterschiedlicher Akteure ergeben sich zudem nicht zwangs-
ldufig Fixkosten. Vielmehr hingt das Auftragsvolumen mafigeblich von der beauf-
tragten Firma ab, auch wenn bei Firmen Erfahrungswerte fiir Summen vorhanden
sind, die eine Produktion mit einem gewissen Qualititsrahmen aufrufen kénnen.
Dabei zeigt sich an der Schnittstelle von Film- und Musikindustrie in besonderem
Mafle die Rolle der personlichen Beziehungen im Sinne der «Communality> und
Sociality, die fiir die Kreativindustrie konstitutiv sind. Dies ist ein maf3geblicher
Aspekt in der Frage nach Vertragsbeziehungen, unabhidngig davon ob sie in der
Verpflichtung von befreundeten Filmemachern durch die Bands oder in der Beto-
nung der freundschaftlichen und fairen Geschiftsbeziehungen mit und unter ein-
zelnen Firmen auftreten.

Damit spielen Rockumentaries auf der mikroindustriellen Ebene fiir die Akteure
der Produktionsfirmen eine essenziellere Rolle als fiir einzelne Vertreter der Musi-
kindustrie. Dies wird deutlich, wenn man abschlieflend noch einmal die Situation
der Filmemacher betrachtet, die auflerhalb des etablierten Systems zwischen Pro-
duktionsfirmen, Labels, Musikverlagen und dem dahinterstehenden Netzwerk von
Distributionsfirmen und Exhibitoren arbeiten.
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5.4.6 Was bedeutet die Arbeit auBerhalb des Systems?

Die in den vorangegangenen Kapiteln skizzierten Arbeitsumstinde der Rocku-
mentary lassen sich abschlieflend noch einmal neu kontextualisieren, wenn man
unabhingige Projekte betrachtet, die in ihrem Tenor eher Musikdokumentarfilmen
entsprechen. So erarbeitete die Dokumentation DiG! die althergebrachte «art vs.
commerce debate» (Hay 2004b: 16) am Beispiel der Bands Dandy Warhols und
Brian Jonestown Massacre und ihrer Konkurrenz zueinander. Urspriinglich war
ein grofleres Projekt iiber die Zugange zur Musikindustrie fiir den Sender MTV
geplant, fiir den die Regisseurin Ondi Timmoner wéhrend der Produktionszeit
beruflich tatig war. Nach der Ablehnung durch MTV wurde der Film als Indepen-
dent-Produktion «dependent on wider contextual issues in the film industry for its
release» (Strachan und Leonard 2009: 295), in diesem Fall den Aufstieg der Block-
buster Documentaries Mitte der 2000er-Jahre (vgl. ebd.), zu dem er retrospektiv
auch beitrug. Die aus den Produktionsumstdnden entstehenden «different power
dynamics» (ebd.: 294) mit den Protagonisten duf3ern sich nicht nur in der Schwie-
rigkeit der Finanzierung, sondern auch in einer deutlichen Ablehnung des Films
durch die Bands hinterher. So duflert sich Dandy-Warhols-Frontmann Courtney
Taylor in der Riickschau nicht grundsitzlich negativ zu dem Film, wird in einem
Interview allerdings vergleichsweise deutlich zu den Differenzen zwischen der
Selbstwahrnehmung der Bands und der Darstellung durch die Filmemacherin, die
aus der unabhingigen Produktion entstanden:

It's a movie, not a documentary. [...] She worked her ass off and forged a plot when
there was no plot. She crafted the thing to swell and ebb by taking eight years of us
and a year and a half of the Brian Jonestown Massacre, and it looks like a rock docu-
mentary, but in fact it’s just f***ed with the memories of my life [...].

Anton [Newcombe von Brian Jonestown Massacre] was pissed. He was outraged
[...]. He felt personally insulted. He felt taken advantage of by whoever shot the
footage. He doesn’t talk to Ondi anymore. He thought she just wanted to attract
attention to her career [....]. Finally, I bump into Ondi at my hotel and she hassles
me into stopping off at the studio and reading the narration for her film. I still didn’t
think she would ever finish the thing. I was like, «You know Ondi, I'm busy», but
she said there had to be a voiceover and it had to be mine.

So in the end I pretty much did what she wanted. And the end result doesn't feel
very real. They’re like the band that fights all the time and were the band that parties
all the time. And neither of us make music ever. (Taylor zitiert in Hannafoud 2005)

Konflikte zwischen dem Film und der Musik als Kunstformen in Bezug auf die
gefiihlte falsche Darstellung der Protagonisten ist dabei im Musikfilm kein neues
Phidnomen, verstirkt sich allerdings je weniger Kontrollmechanismen einwirken,
also je geringer der Einfluss der Musikindustrie als Lobbyisten eines spezifischen
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Bandimages ist. Ein anders gelagertes Beispiel ist die Dokumentation MURDER
Rap: INSIDE THE BIGGIE AND Turac MURDERS (USA 2015, Regie: Michael Dor-
sey), die auf dem gleichnamigen Buch eines ehemaligen Polizeibeamten basiert
und den Rapper Sean Diddy> Combs als Auftraggeber der Morde an den Musi-
kern Biggie Smalls und Tupac Shakur inszeniert. Der Blickpunkt auf die Mordfil-
len als eine interne Aushandlung von Macht in der Rap-Kultur sowie die Veror-
tung auflerhalb der Rap-Industrie in der Produktion macht MURDER RAP zu einem
Musikdokumentarfilm. Was die Brisanz einer solchen Anklage filmwirtschaftlich
bedeutet, zeigt eine Rezension der Huffington Post:

Despite — or perhaps because of - the high-profile nature of the accused, the docu-
mentary has had a difficult time getting distribution and press, according to film-
maker Mike Dorsey][:] «I think it's one of the 10 biggest stories in hip-hop of the
entire year, and it’s almost complete silence in the hip-hop media world».

(van Luling 2016)

An dem Beispiel wird deutlich, wie die Rockumentary im Bereich des Rap heute
von regelrechten Mogulstrukturen von Seiten einiger Kiinstler sowie etablier-
ten oder ihnen spezifisch zugehorigen Labels bestimmt wird. So besitzen manche
Musiker inzwischen eigene grofie Firmen, einige davon auch im Entertainmentbe-
reich (vgl. u. a. Kreps 2014). Die Entwicklung einzelner Kiinstler hin zu Marken mit
der Infrastruktur einer Firma, findet sich dabei nicht in allen Bereichen der popu-
laren Musik gleichermafien. Sie widerspricht beispielsweise dem im Konzept der
{Trueness> verankerten Selbstverstdndnis vieler Metal-Bands als unkommerzielle
Kiinstler, welches in den Akteursstudien als Teil des Lifestyle indirekt eine Rolle in
der Dokumentation spielt. In der elektronischen Musik hingegen ist die Etablie-
rung einzelner DJs als Marke ein wesentlicher Aspekt der Musik- und damit der
Rockumentary-Produktion. Grundsitzlich lassen sich allerdings in allen Genres
einzelne Bands und Musiker finden, von den Rolling Stones bis zu den Ramones,
deren Groéfle und wirtschaftliche Organisation einen spezifischen Output an Fil-
men bedingt, iiber die sie selbst (fiir eine bestimmte Zeit) maf3geblich bestimmen.

In diesem Kontext ist die Rockumentary auch tber die Popmusik hinaus ein
wichtiges Produkt der musikalischen Prisentation. Uber Bands dieser Grofie
Musikdokumentarfilme zu machen, kann dagegen mit starken Einschrinkungen
auf der administrativen Ebene verbunden sein, die die Finanzierung, Rechte und
mogliche Plattformen fiir die Veroffentlichung betreffen.
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Music is, to me, the most amazing Trojan horse to tell any other kind of story.
The best music films are not about music....

Music is just the language we're speaking

to tell a story about culture.

— Morgan Neville!

Das in den vorausgehenden Kapiteln diskutierte Material zu den eingangs gestell-
ten Leitfragen nach der Genese, der Spezifik und der industriell-6konomischen
Bedingtheit belegt eindriicklich: Die Rockumentary bildet aktuell einen der dyna-
mischsten Bereiche der Unterhaltungskultur, der mit einer weitreichenden popu-
larkulturellen Resonanz von Hollywood iiber die diversen Segmente der Musikin-
dustrie bis hin zu den unterschiedlichsten Subkulturen und Underground-Szenen
reicht. Die Macht der rockumentarischen> Bilder liegt nicht allein in der spezi-
fischen dokumentarischen Qualitdt ihrer historischen Zeugenschaft bestimmter
musikalischer Entwicklungen des 20. und 21. Jahrhunderts. Die Bilder der Rocku-
mentary sind mehr als nur ein audiovisuelles Erbes der Populdrkultur. Sie werden
selbst zum Movens der Pop-Geschichte, wenn sich um einzelne kultisch verehrte
Filme eigene Fanszenen bilden oder die Macher hinter den Rockumentaries ent-
scheiden, welche Kiinstler und Ereignisse eine filmischen Kanonisierung wert sind.
Rockumentaries steuern in ihrer industriellen Rahmung den Blick des Konsumen-
ten auf spezifische Teilaspekte der Musik und geben so selbst den unterschiedlichen
Musikkulturen neue Entwicklungsimpulse.

1 (Neville zitiert in Tsioulcas 2016).
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Es wurde so auch deutlich, dass die Rockumentary keineswegs ein neues, isolier-
tes oder randstindiges Phdnomen ist. Sie steht in enger Abhéngigkeit zu verschie-
denen technischen Innovationen der Unterhaltungsindustrie des 20. Jahrhunderts
und prégte diese in beriihmten Produktionen selbst mit. Auch narrativ, dsthetisch
und in ihrer charakteristischen 6konomischen Abhingigkeit von der Musikin-
dustrie arbeitet sie in dokumentarischen Traditionslinien, die bis in die unmittel-
bare Zeit nach 1900 zuriickreichen. Mit dem Blick auf diese Leitfragen nach der
Geschichte, der Spezifik und der Okonomie der Rockumentary biindelt das fol-
gende Kapitel abschlieflend die zentralen Erkenntnisse der Untersuchung.

6.1 Reprasentation statt Dokumentation -
Die Modalitat der Rockumentary

Mit Blick auf die erste der {ibergeordneten Fragen «Welche Eigenschaften charak-
terisieren das mediale Massenphdnomen Rockumentary?» lassen sich folgende
Erkenntnisse zusammenfassen: Die Rockumentary ist ein Modus der dokumentari-
schen Prisentation von Musik. Sie datiert mindestens bis in die 1960er-Jahre zurtick,
ihre Wurzeln liegen sogar in den frithesten Formen der audiovisuellen Unterhal-
tung von Vaudeville-Filmen im Kino bis zur Musikshow im Fernsehen. Der Begrift
Rockumentary fiel erstmals 1969 im Kontext des Radios, wo er als flapsige Wort-
klammer eine neuartige, erlduternde Rockmusiksendung bezeichnete. Bereits in
seinem Ursprung stand er somit in direkter Verbindung zu Unterhaltungskonzep-
ten, die in enger Abstimmung mit der Musikindustrie entwickelt werden.

In dieser tiber 100 Jahre wihrenden, Medienplattformen iibergreifenden Tradi-
tion der Darstellung von Musik bildet die Rockumentary heute einen umfangrei-
chen Teilbereich. Dieser Teilbereich ldsst sich zundchst unter dem Gattungsbegriff
Musikfilm sinnvoll eingrenzen, der sich in die drei filmischen Gattungen Musik-
dokumentation, Musikspielfilm und Experimentelle Musikkunst unterteilen lésst.
Eine weitere Unterteilung dieses Gattungsbegriffes lief3 vier verschiedene Produk-
tionsmodi sichtbar werden, die besonders mit Blick auf eine Unterscheidung der
dokumentarischen Zuginge organisiert sind: Musikdokumentarfilm, Musikspiel-
film, Experimentelle Musikkunst und Rockumentary. Die Grundlage fiir die Unter-
scheidung bildeten zundchst die 6konomischen Produktionsumstande. Es stellte
sich allerdings heraus, dass sich diese auch in den narratorischen, dsthetischen wie
technischen Parametern manifestieren. Inhaltlich und kontextuell schliissig cha-
rakterisieren dabei die abweichenden finanziellen Zugénge, die personellen Zuge-
horigkeiten, die dsthetischen Auspragungen, die technischen Pridmissen, die for-
malen Eigenarten und die sozialen Parameter die unterschiedlichen Modi.

Die Rockumentary bewegt sich dabei als Modus zwischen der kritischen Per-
spektivierung des Musikdokumentarfilms und der unterhaltenden Darstellung
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des fiktionalen Musikspielfilms. Hier ergibt sich ein Spannungsfeld zwischen der
Authentizitit — gemeint im Sinne einer Authentifizierung der Bilder - und der
Darstellung einer Realitit einerseits sowie der Werbewirksamkeit und der Instru-
mentalisierung andererseits. Dabei liegt ein spezifisches Paradigma dokumentari-
scher Arbeit zugrunde. Denn formal stellt die Rockumentary eine dokumentari-
sche Form der Betrachtung dar, welche die Musik mit dem Ziel der Unterhaltung
und der Beférderung eines spezifischen Images im Sinne der Musikindustrie pra-
sentiert. Damit steht die Rockumentary anderen Formen der Musikbeschreibung
nahe, wie sie sich unter anderem im Print-Journalismus der Fachmagazine oder
im Radio finden. Sie bildet dabei den einen Pol des traditionsreichen epistemo-
logischen Dualismus der Kunstkritik, dessen entgegengesetzter Pol der betrach-
tend-kommentierende Modus des Musikdokumentarfilms ist. Als Akteur in diesem
Spannungsfeld dient der Musikdokumentarfilm als neutral-kritisches, deskripti-
ves oder gar dekonstruktivistisches Instrument, das beispielsweise Wissenschaftler
oder Journalisten einsetzen, um die Rahmenbedingungen der Musikkultur zu illus-
trieren. So spiegelt sich in ihm und besonders in der Fernsehdokumentation hiu-
fig der offentliche Diskurs tiber die Musikkultur. Demgegeniiber steht als Antago-
nist die Rockumentary mit Filmemachern und Moderatoren, die mit ihren Themen
sympathisieren und sie bisweilen selbst reprasentieren. Sie illustriert in der Folge
nicht das Bild, das in der breiten Offentlichkeit zu einem bestimmten Musikphi-
nomen besteht, sondern das zweifelsohne kommerzialisierte Selbstverstindnis der
jeweils portritierten Musik. Ihr Aquivalent ist deshalb im vierten Modus, der expe-
rimentellen Musikkunst, vor allem das Musikvideo, mit dessen ésthetischer Ent-
wicklung die Rockumentary eng verkniipft ist. Beide haben einen kommerziellen
Anspruch an das Produkt, der zuerst in der Bewerbung der abgebildeten Kulturgii-
ter, Bands und Musiker und nachrangig - je nach Auftraggeber - in einer Refinan-
zierung seiner eigenen Kosten besteht.

Der Modus Rockumentary umfasst dabei als weitere Unterscheidungsebene eine
Reihe von Genres, die sich modellhaft auf der Grundlage formelhafter, stets wieder-
kehrender Szenarien und Prisentationspraktiken schliissig voneinander abgrenzen
lassen. Zu den beliebtesten Genres zihlen so etwa der Konzertfilm, der Festivalfilm,
verschiedene Arten von Bandbiographien, aber auch Talentshows oder das serielle
Reality TV mit Musikbezug. So stichhaltig und hilfreich diese klare Modellierung
fir die Orientierung im Modus Rockumentary ist, so briichig wird sie bisweilen in
der filmischen Praxis. Einerseits sind die Ubergiinge zwischen einzelnen Genres
mitunter flieffend, andererseits bestehen enge Wechselwirkungen mit den Genres
anderer Modi, wie beispielsweise dem Musical oder der Rock-Mockumentary im
Musikspielfilm, dem Portrit im Musikdokumentarfilm und dem Musikvideo in der
Experimentellen Musikkunst. Besonders die Entwicklung von Musical und Musik-
video verlief dabei in enger Auseinandersetzung mit dem Konzertfilm-Genre im
rockumentarischen Modus.
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Mit Blick auf Narrationen fillt zudem sowohl in der historischen Herleitung
als auch in Bezug auf die Arbeit der Akteure die derzeitige Fokussierung auf his-
torisch-kontextualisierende sowie Performances abbildende Filme auf, die sich
sowohl im Fernsehen als auch im Kino finden. Besonders das Portrit und der Kon-
zertfilm werden derzeit in aufwindigen Produktionen inszeniert, wihrend Genres
wie der Tonstudiofilm héufig eher als Beilage im Angebot der Independent-Label
zu finden sind. Diese Auspridgung der Rockumentary-Zyklen hangt unter anderem
damit zusammen, dass derzeit Portrits fiir die Major-Labels und Konzertaufnah-
men fiir alle Labelformen und Festivals (wieder einmal als eigenstandige Auftrag-
geber) ein bevorzugtes Mittel der Bewerbung ihrer Programme sind.

Ein zentrales Charakteristikum in der Entwicklungsgeschichte der Rockumen-
tary bleibt dabei quer durch alle Genres unangetastet. Egal ob Reality-Soaps oder
Tonstudiofilme: im Vordergrund steht weniger der Auftrag, «authentisch> zu doku-
mentieren, sondern das portritierte Phanomen zu repréisentieren. Dies ist ein Auf-
trag, den die Vertrédge der Industrie widerspiegeln und den alle Akteure im Produk-
tionsprozess verinnerlicht haben.

An die Rockumentary wird dabei von der Musikindustrie der Anspruch an eine
Werbewirksamkeit gestellt, die sie kategorisch als Werbefilm lesbar macht. Durch
ihre Darstellung der kreativen Prozesse und vor dem Hintergrund ihrer Auftrags-
situation hat sich allerdings auch eine konkrete Lesart als Industriefilm als frucht-
bar erwiesen. Der Musikindustriefilm ist dabei die populdre Dokumentation von
Arbeitsprozessen in der Kreativindustrie und folgt den spezifischen vertraglichen
Verhiltnissen in der Entwicklung von Kulturprodukten. Seine Aufgabe ist es dabei
eine Authentifizierung und Wertschopfung der kreativen Prozesse zu gewéhrleis-
ten. Die Industriefilmnatur der Rockumentary verschleiert dabei im Offensichtli-
chen den stets priasenten Widerspruch zwischen Kunst und Kommerzialisierung
in der Popkultur. Indem die administrativen Strukturen der Musikindustrie in den
Hintergrund riicken, wird die Wertigkeit des Kiinstlers betont. Jeder Prozess, wie
ein neues Album, eine neue Tour oder ein weiterer Konzertfilm im Gesamtwerk
eines Kiinstlers, wird zu einem neuen, genuinen Ausdruck von Kreativitit.

6.2 Direct Cinema, MTV, digitale Renaissance -
Die Geschichte der Rockumentary

Eine Geschichte der Rockumentary zu schreiben, erwies sich im Rahmen der
Untersuchung als auf3erordentlich komplex. Wihrend sie formal und in ihren
okonomischen Kontexten zwar stets charakteristische modale Eigenarten auf-
weist und durch eine Kontinuitit von kreativen und wirtschaftlichen Akteuren
bestimmt ist, fithrten die terminologischen Unschérfen in der historischen Ana-
lyse zu einem duflerst uniibersichtlichen Materialkorpus. Dass sie allgemein auch
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als Musikdokumentarfilm bezeichnet wird oder umgangssprachlich mit einem
bestimmten Genre, zum Beispiel dem Rockfilm oder dem Konzertfilm, gleichge-
setzt wird, resultierte zundchst in einer intuitiven Vermessung. Es galt zunachst, auf
einer ganz grundlegenden Ebene das relevante Korpus zu tiberblicken.

Neben der Definition und der Verortung in einer medialen und modalen Dar-
stellung von Musik zielte die zweite Leitfrage deshalb darauf, die Rockumentary
aus ihrer historischen Entwicklung heraus zu fassen und so zu einem klareren —
auch terminologischen — Verstindnis des Phdnomens beizutragen. Im Zuge der
historiographischen Materialanalyse traten dabei im Wesentlichen drei bedeu-
tende Epochen hervor. Die jeweiligen technischen und 6konomischen Innovatio-
nen prégten dabei die Genese der Rockumentary in einer Reihe von Zasuren und
Entwicklungsspriingen mafigeblich.

Auf breiter Ebene etablierte sich die Rockumentary erstmals an der Wende von
den 1960er- zu den 1970er-Jahren in Anlehnung an die Dokumentarfilmschule des
Direct Cinema. Diese erste Ara wurde bestimmt von der Entwicklung der mobilen
Filmtechnik sowie der urspriinglichen Idee einer zuriickgenommenen Berichter-
stattung tiber populdre Phanomene mit eigenen Narrationen. Der kommerzielle
Einfluss der Musikindustrie auf die Macher von Rockumentaries erwies sich in die-
ser Zeit als zunehmend prigend. Das populirstes Medium in dieser Ara war das
Kino.

Die MTV-Ara der 1980er- und 1990er-Jahre markiert als zweite grofe Entwick-
lungszeit der Rockumentary die finanzielle Hochzeit der Musikindustrie. Sie cha-
rakterisierte sich durch das Vordringen von Musik zu einem grundlegenden Unter-
haltungselement in den Fernsehprogrammen. Das junge Privatfernsehen mit MTV
als Hauptprotagonisten sowie neuen Heimvideo-Sendekonzepten erwies sich dabei
als 6konomischer und technischer Katalysator fiir diesen dynamischen Sprung der
Rockumentary von den Kinosilen in die privaten Wohnzimmer der Konsumenten.
Fiir die Rockumentary etablierte sich derweil ein Kanon spezifischer édsthetischer
Darstellungsformen, deren Urspriinge sich bei MTV und in seiner Musikvideo-As-
thetik nachweisen lassen. In den neu entstehenden Vermarktungsketten entfaltete
besonders der Heimvideomarkt eine kreative Wirkung. Er wurde zum Hauptmarkt
fir viele Nischenthemen im Musikbereich, die sich aus der zunehmenden Frag-
mentierung der populdren Musik in einzelne Musik-Szenen in dieser Zeit erga-
ben. Die Fragmentierung bedingte dabei auch eine weitere Ausdifferenzierung der
unterschiedlichen Formen von Rockumentaries.

Die Moderne Rockumentary-Ara setzte als dritte prigende Epoche um die Jahr-
tausendwende mit der zunehmenden Digitalisierung der Unterhaltungskultur ein.
Die Rockumentary kehrte nach einem zeitweiligen Niedergang des Musikfern-
sehens zunehmend ins Kino zuriick, avancierte aber auch auf einer immer gro-
Ber werdenden Anzahl anderer Medienplattformen zu einem wichtigen eigenen
Produkt. Thre Produktion vergiinstigte sich durch neue technische Entwicklungen
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erneut und bietet heute einen immer demokratischeren Zugang zu der inzwischen
stark fragmentierten und globalisierten Musikkultur. Dieser wird auch von einer
zunehmenden Zahl von Independent- und Amateurfilmemachern genutzt, die vor
allem mit musikalischen Nischenthemen den Einfluss der Musikindustrie gelegent-
lich umgehen kénnen. Die Ara zeichnet sich dabei auch durch zunehmend flachere
Hierarchien aus, die durch bezahlbare, qualitativ hochwertige Produktionsinstru-
mente und Crowd Sourcing sowie Crowd Funding entstehen.

Als Gegenentwurf etablierte sich auf Seiten der konglomeratisierten Entertain-
ment-Industrie das Konzept von Hochglanz-Rockumentaries mit wachsendem
Anspruch an die Dramaturgie, die dsthetische Qualitdt und sich immer weiter dem
Spielfilm anndhernden Erzéhlungen. Dies reicht bis hin zu den modernen, hoch-
budgetierten Konzertspielfilm-Hybriden. Insgesamt entwickelte sich eine neue
Filmfestival- und Kinoeventkultur sowie wieder eine vermehrte Verwertung auf
Musikfestivals, im Fernsehen und in digitalen Netzen. Im Jahr 2017 prasentiert sich
die Rockumentary schliefilich in Folge dieser digitalen Demokratisierung in ihrer
kommerziellen Renaissance als abendfiillendes Kinoprodukt, aber auch als duf3erst
heterogen. Ein Blick auf die Akteure der Rockumentary-Industrie zeigt somit einen
Markt, der sich zwischen verschiedenen Polen bewegt. Rockumentaries sind indi-
viduell betrachtet oftmals Nischenprodukte. Als Ganzes positionieren sie sich aber
zweifelsohne als relevantes, wirkméchtiges Segment einer globalisierten Medienin-
dustrie.

In der Modernen Rockumentary-Ara zeichnen sich dabei bereits neue Hori-
zonte ab, die die zukiinftige Entwicklung des Modus pragen konnten. Mit Blick auf
die technischen Moglichkeiten wird die Rockumentary immer greifbarer und indi-
vidueller. Dabei bleibt abzusehen, wohin sich der Markt in Zukunft verschieben
wird, wenn der Trend zu Kino-Rockumentaries wieder einmal voriiber ist. Wird
die Rockumentary wieder ein Instrument der kleinen Plattenfirmen? Oder wird
sie eine normale Praxis der Dokumentationskultur, der wir uns ohnehin tiber Apps
und Gadgets zunehmend anndhern? Wer aber wird sie dann kontrollieren und
worin wird ihr wirtschaftliches Potenzial liegen?

6.3 Produktion, Distribution, Marketing -
Die Industrie der Rockumentary

Dass das Korpus der Rockumentary seit den 1960er-Jahren bestindig wachsen
und in seinen kategorischen Parametern und Genres weiterentwickelt werden
konnte, ldsst sich aus modalen Trends und Innovationen erklaren. Die Entwick-
lung offenbart dabei, dass die Rockumentary nach iiber 50 Jahren tief in der ang-
loamerikanisch-européisch dominierten Musikindustrie verwurzelt ist. Dies hangt
maf3geblich mit der wirtschaftlichen Entwicklung des Marktes in der Modernen
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Rockumentary-Ara zusammen. Die Entwicklung der Rockumentary als Produkt
in einer konglomeratisierten Unterhaltungskulturlandschaft ist nicht mehr nur ein
Phinomen, das wie in der Direct Cinema-Ara hauptsichlich mit dem Kino oder
wie in der MTV-Ara mit dem Fernsehen in Verbindung gebracht wird. Vielmehr
findet sich inzwischen eine breite Angebotspalette auf der Rockumentaries vertrie-
ben werden kénnen. Mit einem «Blick hinter die Kulissen> der Industrie widmete
sich diese Untersuchung den in der Forschung bislang noch kaum dokumentierten
neuen 6konomischen Kontexten, die die transmedialen Produktionskontexte des
Phidnomens Rockumentary mafgeblich bestimmen.

6.3.1 Vertrage oder Vertrauen? Die Rockumentary in der Kreativindustrie

Im Hinblick auf die dritte Leitfrage nach den wirtschaftlichen Rahmenbedingun-
gen von Rockumentaries «Wie funktioniert eine Rockumentary 6konomisch?»,
lassen sich in der Praxis zwei Perspektiven isolieren, die unter anderem von der
Position der Akteure in der Verwertungskette abhdngen: die der Rockumentary
als Produkt einerseits und als Werbeinstrument andererseits. Der Musikfilm, darin
vor allem die Gattung Musikdokumentation, zeichnet sich in diesem Spannungs-
feld durch eine Verbindung von Musik und Bewegtbild aus. Dabei besteht ein spe-
zifisches illustratives Verhéltnis des Bildes zur Musik und damit ein Gegenentwurf
zum Einsatz von Musik in der normalen Verwendung als Filmmusik. Diese enge
Interdependenz impliziert eine besondere Arbeitsverteilung. Die Zusammenarbeit
der beteiligten Akteure zeigt sich in der Praxis tatsichlich héaufig geprégt von Ver-
tragsverhéltnissen, die auf der Basis von Vertrauen und personlichen Beziehungen
eingegangen werden.

Die Rockumentary stellt dabei nicht zwangslaufig - in Bezug auf Filme im Kino
und Fernsehen sogar eher selten - ein Produkt dar, das aus der Eigeninitiative eines
Filmemachers entsteht. Thre Natur als Auftragsprodukt hat finanzielle wie organi-
satorische Griinde. Der Filmemacher als Akteur ist vertraglich meist mit der Musi-
kindustrie verbunden. Er spielt entweder hochstens namentlich in der Bewerbung
der Rockumentary eine Rolle, oder wird Teil einer kreativen Gemeinschaft, deren
Ziel eine bestmogliche Inszenierung der Kiinstler ist, wie beispielsweise Martin
Scorsese mit den Rolling Stones oder Sacha Gervasi mit der Band Anvil. Dabei ist
signifikant - und dies hat sich im Verlauf der Akteursstudien wiederholt gezeigt -,
dass die Kreativindustrie von der Musik- bis zur Filmproduktion ein enges, freund-
schaftliches Verhiltnis pflegt. Es geht dabei nicht mehr um entlarvende dokumen-
tarische Bilder, wie sie in der Ara des Direct Cinema teilweise noch das Ziel der
Filmemacher waren. Vielmehr existiert der Konflikt zwischen Musikern und Fil-
memachern heute nur noch in Bezug auf die Frage in welchem Maf3 Eingriffe in
die Arbeitsabldufe auf und abseits der Bithne und in private Momente aus Sicht der
Band heute noch gewiinscht sind.
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Aus der Dynamik ihrer Produktion, ihrer Lizenzierung, ihrer Vermarktung
und ihres Vertriebs heraus sind Rockumentaries keine Filme, die finanzkriftige
Geheimnisse decodieren oder gar investigativ aufzeigen wie das Leben im Hunter
S. Thompson angedichteten «Plastic Hallway» der Musikindustrie in seiner héufig
komplexen und betriebswirtschaftlich begriindeten Struktur tatsichlich ist. Viel-
mehr wird die Musikindustrie in der Rockumentary im Regelfall entweder ginz-
lich aus der Darstellung ausgeklammert oder auf Einzelprotagonisten (in Form
von Interviewpartnern) konzentriert, die als Katalysator oder Antagonist einer
Musik-Geschichtsschreibung fungiert. Dabei sind die Protagonisten der Indust-
rie meist als selbst ikonische Figuren in der (humoristischen) Retrospektive einer
erfolgreichen Karriere inszeniert. Die Griinde dafiir liegen einerseits in der beruf-
lichen Néhe der Akteure zur Musikindustrie sowie andererseits den finanziellen
Einschrankungen fiir die Filme. Doch wie welche Rolle spielt Musikindustrie allge-
mein im Prozess der Produktion von Rockumentaries?

6.3.2 Die Rockumentary als Investition und Kapital -
Die 6konomischen Strategien

In der Untersuchung der Verhaltnisse der Akteure von der Produktion bis zur Dis-
tribution zeigt sich, dass die Rockumentary ohne die Musikindustrie kaum vorstell-
bar ist. Dies ist ein Aspekt, der in bisherigen Untersuchungen der Rockumentary
nur eine duflerst untergeordnete Rolle gespielt hat. Die zunehmende Konglomera-
tisierung der Major-Label-Musikindustrie hat ein System hervorgebracht, in dem
eine Integration der Rockumentary-Produktion und -Distribution in die Abldufe
der Multimediakonzerne rentabel ist, auch wenn Rockumentaries durchaus auch in
Langzeitvertragen an Produktions- und Distributionsfirmen vergeben werden. So
ergeben sich derzeit zwei Formen des Produktionsprozesses: Einerseits werden eta-
blierte Produktions- und Distributionsorgane sukzessive in die Medienkonzerne
tiberfiihrt und bieten nun, im Sinne des urspriinglichen 360°-Modells, Moglichkei-
ten zur Rundum-Vermarktung. Die Verortung von ehemals unabhéingigen Unter-
nehmen wie beispielsweise Rhino Entertainment im Marketingbereich von War-
ner Music zwischen 1998 und 2001 unterscheiden sich dabei nicht deutlich von
den Videoproduktionsabteilungen, die viele Labels in der MTV-Ara eingerichtet
hatten. Es handelt sich um eine Strategie, die gezielt den Marktwert von Bildern
fir den Verkauf von Musik einkalkuliert und davon ausgehend Produkte herstellt
und vertreibt. Plattenfirmen in ihrer Rolle als Service-Unternehmen haben darin
besonders die Etablierung finanzkriftiger Marken im Blick. Die Rockumentary
steht in dieser Konzeption entweder reprisentativ fiir ein Label oder einen einzel-
nen Kiinstler und soll ein authentisches Image bedienen.

Die einzelnen Unternehmen innerhalb der Mischkonzernstruktur werden dabei
eingekauft, um ihre Expertise auch gezielt fiir betriebseigene Produkte einzusetzen
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oder um im Kontext des Medienkonglomerats Geld durch externe Auftrige zu
generieren. Daneben bestehen lang etablierte Vertragsmodelle mit externen Fir-
men. Hier spielt erneut die Vertragsstruktur in der Kreativindustrie eine Rolle, die
maf3geblich von personlichen Verbindungen und dem Erhalt eines gewissen, posi-
tiven Rufs in der Industrie bestimmt ist. Bis dato unabhéngige Produktionsfirmen
wie Banger Films bilden dabei keinen Gegenentwurf zu den internen Produkti-
onsanspriichen. Sie sind vielmehr in ihrer Organisation eine Erganzung der Struk-
turen jenseits der finanzkréftigen Major-Labels. Produktions- und Distributions-
firmen fir Rockumentaries kooperieren fiir einzelne Filme und entwickeln sich
héufig tiber Jahre hinweg zu gut funktionierenden, externen Organen der Musikin-
dustrie, weil sie sich an den Berichterstattungsmodus der Rockumentary anpassen.

Diese Firmen verfiigen meist ebenfalls tiber eine Expertise in bestimmten Berei-
chen, beispielsweise nationalen Mirkten, bestimmten Musikdokumentationsfor-
men oder spezifischen Industriedienstleistungen. Sie sind zustidndig fiir Zusatz-
produkte, die Aufarbeitung von Kiinstlerkatalogen und die Bewerbung eines
Kiinstlers. Da allerdings viele Akteure in diversen Konstellationen zusammenar-
beiten, oft fiir jede Rockumentary-Produktion in neuer Zusammensetzung, sind
die Wege in das und aus dem System vielzdhlig und im Detail kompliziert zu karto-
grafieren. So agieren die Firmen in den Medienkonglomeraten durchaus als eigene
Entititen, sodass die Finanzen teilweise innerhalb der Mischkonzerne nur verlagert
werden. Der Erhalt der einzelnen Firmenstrukturen hat zudem den Vorteil, dass
Unternehmen in Eigeninitiative die Besitzverhiltnisse an der Firma neu organisie-
ren konnen, sodass der Markt der Rockumentary, der mafigeblich von einem sta-
bilen Musikmarkt abhéngt, historisch starken Transformationen unterworfen ist.

Der Vergleich der Labels zeigt, dass innovative Investitionen in Technologien
oder ganze interne Filmabteilungen derzeit eher selten auftreten, auch wenn sich in
jungeren Jahren unabhéngige und abhingige Produktionsfirmen etablieren konn-
ten. Die Major-Labels verwalten stattdessen analog zu dem Trend, dass sich alte
Musik aus Bandkatalogen inzwischen besser verkauft als aktuelle Veréffentlichun-
gen (vgl. Ingham 2016b), haufig Archivmaterial und Musikrechte, die einen zuneh-
mend relevanteren und exklusiveren Zugang zur Préisentation von Musik darstel-
len. Die Kataloge der Musikindustrie sind aber nicht die einzigen Quellen, die die
Darstellung von Musik kontrollieren und einschridnken. Familienunternehmen,
wie der Frank Zappa Family Trust, Musikverlage, kommerzielle Archive ebenso
wie Lobbygruppen wie das IMZ verwalten Archivaufnahmen und Musikrechte
und konnen den Zugriff darauf verweigern, wenn sie nicht bezahlt werden kénnen
oder einzelne Akteure mit der Darstellung der Musiker in den Filmen nicht ein-
verstanden sind. Jenseits der Musikrechte kann die Finanzierung der Produktion
und Distribution die eine Entwicklung von Musikdokumentationen auflerhalb der
reguldren Rockumentary-Strukturen einschranken.
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6.3.3 Produktion und Distribution zwischen Box-Office-Rekord
und CD-Beigabe

Trotz sich verdndernder Aufnahmebedingungen kénnen Rockumentaries hiufig
Budgets im Bereich aufwindiger Dokumentationen, also im niedrigen Millionen-
bereich, aufrufen. Ihr Durchschnittsbudget liegt zwischen einem niedrigen fiinf-
stelligen Betrag und diesen Produktionsspitzen und ist dabei abhéngig von den
Akteuren im Hintergrund, dem Verkaufswert der Bands und den involvierten Pro-
duktionsfirmen. Rockumentaries bleiben bis heute ein relevanter Posten zwischen
Marketing und finanziellem Aufwand, weil ihr Ziel nicht per se die eigene Refi-
nanzierung ist. Dies ist eine Gemeinsamkeit, die Musikfilme im Allgemeinen und
Rockumentaries im Besonderen mit heutigen Albumproduktionen haben. Wah-
rend Alben lange Zeit durch Touren beworben wurden, dienen sie inzwischen als
Anlass, um finanziell rentablere Tourneen zu veranstalten. Rockumentaries dienen
seit jeher als Werbeinstrument und Produkt gleichermafien, gewinnen aber beson-
ders in ihrer Werbefunktion fiir einen Albenkatalog, ein Event oder eine Tour aktu-
ell wieder an Bedeutung.

Damit existiert die Rockumentary als Produkt auch in einem Feld, das zwischen
den Polen individuellen digitalen Inhalts und einer Riickkehr zur Eventkultur liegt.
Diese Events werden in umfangreichem Stil medial aufgearbeitet und generieren
dadurch wieder eigene, zusétzlich dokumentierende Akteure wie Musikfestivals. Es
zeigt sich in der Analyse der Positionen, dass selbst auf der Seite der Filmprodukti-
onen ein Verstdndnis fiir die zwei Ebenen der Préasentation von Musik existiert. Die
Rockumentary kann ein Substitut oder eine Ergdnzung zu Alben sein, wird aller-
dings nicht mehr in Musikindustrievertragen (zumindest in der Independent-La-
bel-Landschaft) als relevanter Anteil eines Plattenvertrages fixiert. In der Musik-
industrie aber auch dariiber hinaus finden sich deshalb immer mehr alternative
Modelle der Finanzierung, die auch von einzelnen Anbietern, beispielsweise MVD,
empfohlen werden. So kann auch fiir Rockumentaries beispielsweise Crowdfun-
ding attraktiv sein. Unabhingige Produktionen, die auflerhalb der Musikindustrie
entstehen wie Sascha Gervasis ANVIL - THE STORY OF ANVIL, haben es dagegen bis
heute schwer, sich im Distributionssystem zu behaupten. Hier braucht es etablierte
Distributionsfirmen, die das Risiko eines Vertriebs wagen. Diese Firmen, wie bei-
spielsweise Abramorama, SpectiCast oder The Orchard finden hédufig in der Rocku-
mentary eine derzeit gut funktionierende Nische, die auch zunehmend direkt von
Streaming-Anbietern im VOD-Bereich bedient wird.

Mit Blick auf die Arbeit der administrativen Akteure in der Produktion und
Distribution von Rockumentaries spielt unabhéngig von der Verbindung der Pro-
duktionsfirmen, Distributoren, Exhibitoren sowie Hindler zur Musikindustrie die
Rockumentary auch als Produkt eine Rolle. Als Filmprodukt schopft sie die Dis-
tributionskette von einmaligen oder lingeren Auffithrungen im Kino iiber den
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Verkauf, im Fernsehen und im Streaming hiufig vollstandig und in rascher Abfolge
aus. Dabei spielen zunehmend Filmfestivals eine Rolle, auf denen in jiingeren Jah-
ren die groflere Konkurrenz auf dem Markt, zu dem auch Musikdokumentar-
filme gehoren, evident wird. Wie einleitend illustriert, verfiigt jedes gewachsene
musikalische Genre, ob Heavy Metal, Hip-Hop oder Techno, iiber einen eigenen
Kanon relevanter Musikfilm-Produktionen (Rockumentaries, Musikdokumentar-
filme, Spielfilme, Experimentalfilme/Musikvideos) sowie tiber eine distinkte Situ-
ation in der konglomeratisierten Musikwirtschaft heute. Strukturell funktionie-
ren die Musikrichtungen im Diskurs jedoch gleich. Grundsitzlich sind vorrangig
die Musikfans und erst nachgeordnet die Filmfans die angesprochene Zuschau-
ergruppe von Rockumentaries. Ausgehend von vergleichbaren Produktionen und
dem Verkaufswert der Bands, konnen Kalkulationen fiir die Dauer und die Natur
der Veroffentlichungen auf Plattformen und den Umfang der physischen Produkte
erstellt werden. Dabei bestehen Strategien fiir die Veroffentlichung, die denen von
Alben gleichen. So erweisen sich besondere Events, beispielsweise <Limited Relea-
ses, aber auch aufwindige Deluxe-Versionen als Kaufanreiz.

Die Diversifikation hat dabei auch die Rockumentary deutlich beeinflusst, sodass
ihr Markt iiber die Dekaden starke Schwankungen in der Praferenz der Plattformen
erlebt hat. Vom Kino in der Direct Cinema-Ara iiber das lineare Fernsehen in der
MTV-Ara und die VHS respektive DVD zum Ende der MTV-Ara bis hin zu einer
zunehmenden Gleichberechtigung der Plattformen in der Modernen Rockumen-
tary-Ara haben die Plattformen fiir Kiinstlern und die Moglichkeiten fiir die invol-
vierten Akteuren in der Musik- und Filmindustrie immer weiter zugenommen. Die
Rockumentary ist dabei heute quasi omniprésent — aber wie lange noch?

6.4 Ausblick - Horizonte der Rockumentary-Forschung

Die vorliegende Arbeit leistet einen der ersten Versuche das weite Feld der Musik-
filme mit gezieltem Blick auf Rockumentaries methodisch zu erschliefien, zu histo-
risieren und in seiner heutigen Dynamik zu verstehen. Wihrend sich die Umrisse
und einzelne Elemente des Marktes auf diese Weise skizzieren lassen, bilden die
kulturelle Perspektivierung, die dsthetische Beeinflussung, die rezeptive Wahrneh-
mung aber auch die systemische Diskrepanz zwischen journalistischer und akade-
mischer Erarbeitung weiterhin offene Flanken des Forschungsgegenstandes. Wie
Jennifer Holt und Alisa Perren bereits in der Diskussion der Media Industry Studies
feststellen, ist die Er6ffnung immer neuer spezialisierter Forschungsfelder als Enti-
taten mit eigenen Begrifflichkeiten nicht produktiv (vgl. Holt und Perren 2009). Es
braucht in diesem Sinne fiir die Zukunft keine eigenen Rockumentary Studies, viel-
leicht stattdessen aber eine Wahrnehmung des Musikfilms als tibergeordnete Kate-
gorie im Sinne einer Gattung oder eines thematischen Oberbegriffs. Potenzial liegt
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dann in der Vertiefung der Einzelaspekte, die aus dieser Arbeit erwachsen und die
nicht zwangsldufig auf Einzelfallanalysen von Filmen reduziert sein miissen.

Bisher fehlt es beispielsweise medienhistorisch an einer kursorischen Erarbei-
tung der MTV- wie auch der Modernen Rockumentary-Ara mit besonders relevan-
ten Produktionen und einer kulturellen Verortung der Produkte in der Medienland-
schaft. Eine mogliche medienarchdologische Erarbeitung im Sinne Kittlers - eine
Kulturentwicklung verbunden mit Kulturtechniken - fehlt ebenfalls. Die Verortung
des Terminus «Rockumentary» jenseits von filmischen Dokumentationskonzepten,
wie beispielsweise in der Unterhaltungsindustrie von Los Angeles der 1960er-Jahre,
miisste mit Blick auf Zeitzeugenaussagen dringend zeitnah erfolgen. Dies beinhal-
tet auch die Aufarbeitung von Quellen, die bisher in der Diskussion der Rocku-
mentary nicht behandelt wurden, wie beispielsweise die Federal Communications
Commission Reports in den Vereinigten Staaten. Sie diskutierten die Rockumentary
in ihrer Entwicklung als Radio-Informationsangebot im Sinne der «public affairs»
(Federal Communications Commission 1975: 488) bereits 1975.

Des Weiteren ergeben sich Fragen zur Verortung der Rockumentary in der all-
gemeinen Dokumentationspraxis von Kunst — ob Tanz, Theater oder Bildende
Kunst. Gefiihlt scheint die generelle Nutzung des Suffix «-umentary> in Filmtiteln
ebenso zuzunehmen wie die Anzahl der Rockumentaries, sei es als humoristischer
Verweis auf die dokumentarische Natur des Portritierten in Mock-Dokumenta-
tion oder als explizite Abgrenzung zu zeitgleich erschienenen Spielfilmen wie bei-
spielsweise im Fall von A LEGo BRICKUMENTARY (USA 2014, Regie: Kief Davidson
und Daniel Junge) (vgl. Lussier 2015). Die Idee der Popumentary, die die Popkul-
tur in jhren Facetten abbildet, geht dabei einher mit der Artumentary, also der <Art
Documentary», die ebenfalls ein umfangreiches Korpus hat (vgl. Wood 2014) und
in Form eines kurzen Mockumentary-Pendants in den 1990er-Jahren sogar Ein-
gang in das Programm von MTV fand.?

Diese Teilbereiche kultureller Darstellung erreichen in der Kinogeschichte
nicht den Umfang der Rockumentary, es wire aber denkbar sie in Anlehnung an
die modalen Uberlegungen zur Rockumentary sowie die Gattungsdefinition des
Musikfilms auf dhnliche Art zu kategorisieren. Die Erforschung der Rockumen-
tary konnte von einer solchen Gegeniiberstellung ebenfalls profitieren, da sich dar-
aus ein weiterer moglicher Referenzrahmen dokumentarischer Lesepraxis ergeben
wiirde.

Auch die Rolle des internationalen Marktes konnte von der vorliegenden Publi-
kation nicht umfassend diskutiert werden. Fragen, die sich dabei ergeben kénnen,

2 Ein «Artumentary>-Sketch zeigt dabei den Komiker Louis C. K., der einen Kiinstler spielt, der To-
iletten mit Tinte fiillt und fotografiert. Die Pointe des Sketches ist dabei ein selbstironischer Ver-
weis auf den Wert der Popkultur auf MTV, der im Kontrast steht zur als hochwertiger empfunde-
nen Kultur, die vorwiegend Thema der Artumentary ist: «Basically, see, MTV will show you a lot
of crap, and they’ll tell you it’s art. But I show you crap, and it’s, like, art».
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lauten: Wie entstehen und funktionieren nationale Mérkte, die Musikfilme pro-
duzieren und gegebenentfalls tiber spezialisierte Distributionsfirmen oder als Ein-
zelproduktionen in andere Linder exportieren? Welche Akteure treten dort in
Erscheinung und woher beziehen sie ihre filmische Pragung sowie ihre Themen?
Wie ist in den Lindern die Verbindung von Musik- und Filmindustrie? Wozu wer-
den Musikfilme dort hauptsichlich produziert (vor allem: in welcher modalen
Kategorie)? Und welchen Anteil haben sie in den spezifischen Laindern am Gesamt-
markt von Film und Fernsehen und den digitalen Anbietern - gegebenenfalls auch
im Vergleich mit ihrer internationalen Relevanz?

Hierfiir aber auch allgemein wire schlussendlich die Frage nach der Rezeption
von Rockumentaries von Interesse. Fiir die empirisch arbeitenden Fécher, beispiels-
weise in Deutschland die Sozial- und Kommunikationswissenschaft, aber auch die
Medienpsychologie, konnte eine Bewertung der Rezeptionsmuster von Bedeutung
sein. Dies wire mit Blick auf die Werbewirksamkeit von Rockumentaries fiir die
Unterhaltungsindustrie von Interesse, denn es konnte Aufschluss tiber den tatsach-
lichen Mehrwert geben, den Rockumentaries im Verhiltnis zu ihrem Kostenauf-
wand bedeuten. Ein schwieriges Element in der Betrachtung von Rockumentaries
ist die Rolle der Zuschauer, die sie als Fans der Musik rezipieren. Sie formulie-
ren spezifische dsthetische, thematische und kulturelle Anspriiche, haben aber
auch Priferenzen, die von allem abweichen, was ein durchschnittlicher Zuschauer
interessant finden konnte. Auf den Punkt gebracht wird diese Diskrepanz in einer
Anekdote, mit der der Journalist Tom Roston einen Artikel tiber seine bevorzugten
Rockumentaries einleitet:

I swear, one of my lifes most ecstatic movie-going moments was going to STOP
MAKING SENSE [Hervorhebung der Verfasserin] not to see Jonathan Demme’s Talk-
ing Heads film, but to instead be mesmerized by the 10-minute opening video of
New Order playing the song, «The Perfect Kiss,» in their rehearsal studio. The band
members keep their heads down and inertly play their instruments. To non-fans it
must have been like watching paint dry. To me, it was 10 minutes in heaven.
(Roston 2011)

An diese individuellen Formen der Erinnerung schlieflen sich zudem Fragen nach
der kulturellen Genese an, fiir die die Rockumentary bereits jetzt als Dokument ver-
wendet wird. Denn in ihrer Wahrnehmung zwischen Dokument und Mythos sind
Musikdokumentationen immer auch ein Teil von Erinnerungskultur. In Anlehnung
an Jan und Aleida Assmanns Konzept des kulturellen Geddchtnisses konnten dabei
einige von ihnen sogenannte Geddchtnisorte nach Pierre Nora (1996) kreieren:

Die Gedichtniskunst arbeitet mit imaginierten Raumen, die Erinnerungskultur
mit Zeichensetzungen im natiirlichen Raum. Sogar und gerade ganze Landschaf-
ten konnen als Medium des kulturellen Gedichtnisses dienen. Sie werden dann
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weniger durch Zeichen («Denkmaler») akzentuiert, als vielmehr als Ganze in den
Rang eines Zeichens erhoben, d. h. semiotisiert [Hervorhebung im Original].
(Assmann 2007: 60)

Jan Assmanns urspriingliche Theorie sowie die Ergidnzungen von Aleida Assmann
sind im Zusammenhang von Holocaust-Filmen kontrovers diskutiert worden, auf-
grund der strikten Trennung zwischen dem <kommunikativem Gedéchtnis> (mensch-
lich) und dem <kulturellen Gedéchtnis> (beispielsweise Medien) und ihrer Entwick-
lung eines kollektiven Gedichtnisses. Ein Kompromiss ist dabei das sogenannte
Funktionsgedichtnis, das beides umschlief3t (vgl. fiir eine Diskussion der Begriffe Vat-
ter 2009: 321f.). Die Rockumentary konnte in diesem Sinne als Instrument des Funkti-
onsgedéchtnisses solche Mnemotope mitprigen — und wird soziologisch auch in die-
ser Funktion rezipiert, wie der historische Uberblick, beispielsweise fiir Festivalfilme
wie WoopsTock oder GIMME SHELTER, gezeigt hat. Denn grundsitzlich funktioniert
die Idee, Geschichte tiber Medien zu generieren, fiir Musik und Musik prasentierende
Medien im besonderen Mafle, erkldart Robert Niemi: «Because of the cultural cent-
rality of music, music history films constitute something of an informal chronical of
American popular culture» (Niemi 2006: 237). Bei Festivals, Konzerten oder an ande-
ren Orten der musikkulturellen Genese wie dem Sunset Strip in Los Angeles oder den
Tonstudios in Nashville kanonisiert die Rockumentary die Erinnerung an Musik. In
diesem Zusammenhang ergeben sich Forschungsfragen zur konkreten Entwicklung
dieser Erinnerungsorte, die sich anhand von Einzelbeispielen tiefer gehend analysie-
ren lielen. So liefe sich eine Erinnerungsgeschichte der Musikkultur auf der Grund-
lage jener Bilder schreiben, die sich aus der Rockumentary entwickeln. Es ist anzuneh-
men, dass diese deckungsgleich wéren mit der gemeinhin tradierten Wahrnehmung
jener Orte, welche mdglicherweise im Kontrast zu Ergebnissen stehen wiirden, die
eine konkrete historische Quellenlese beférdern konnte. Dies ist eine Perspektivie-
rung, die die Volkskunde ebenso aufgreifen konnte wie die Geschichtswissenschatft.

Was kann noch kommen?

Die Rockumentary und die digitalisierte Performancekultur

Wie im Verlauf der Publikation mehrfach illustriert, ist die Rockumentary kein iso-
liertes Phanomen der Inszenierung von Musik. Das zeigt insbesondere auch ihre
Erforschung im Kontext von Performance auf der Bithne wie in Thomas Cohens
Playing To The Camera (2012). Die Diskussion der Erneuerung und Umdeutung
herkémmlicher Genres und Formen, beispielsweise in der Form von Virtual-Re-
ality-Konzerten oder -Festivals als alternative Plattform fiir Konzert- und Festival-
filme, zeigt, dass die unter anderem durch die Major-Labels vorangetriebenen Ent-
wicklungen in diesem Bereich derzeit zwar Teil eines Trends, aber auch einer nicht
ganzlich kohérenten Strategie fiir den weiterreichenden Einsatz im Modus Rocku-
mentary sind. Dies hangt auch damit zusammen, dass zwar Technikunternehmen
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zunehmend im Eventbereich titig sind, der Einfluss der Unterhaltungsindustrie auf
die Entwicklungen und Firmenpositionierungen des Unterhaltungselektronikmark-
tes, der in Teilen ohnehin bereits Bereich der konglomeratisierten Entertainmentin-
dustrie ist, im groflen Zusammenhang aber noch nicht absehbar sind.

Seit Jahrzehnten ldsst sich jedoch die bereits erwihnte Technologisierung und
Digitalisierung von Musikperformance als Live-Event feststellen, die wiederum
durch sich entwickelnde und an die Performance anpassende dokumentarische Ver-
fahren festgehalten wird. Hierbei findet besonders in jiingster Zeit und wahrschein-
lich auch in der Zukunft eine zunehmende Amalgamierung der virtuellen und der
realen Welt statt, die sich beispielsweise im Einsatz von Hologrammen verstorbe-
ner Kiinstler in Bildform manifestiert. Der Einsatz von Hologrammen in Kunst
und Wissenschaft entwickelt durch einige engagierte Akteure in den USA bereits
Ende der 1970er-Jahre als neuer Markt eine Eigendynamik. Dies fiithrte dazu, dass
das Museum of Holography bereits 1979 notierte: «<Holography is now a worldwide
practice» (zitiert in Johnston 2006: 339). Fiir Werbung und Preiszeremonien wie die
Billboard Music Awards etablierten sich vor allem nach den 2000er-Jahren erneut
Hologramm-Projektionen. Mit der Technik kam es unter anderem mehrfach zu Auf-
tritten des 2009 verstorbenen Michael Jackson. Aber auch der Livesektor verdndert
sich mit Hinblick auf das Portfolio verstorbener Kiinstler. Bereits 2012 erfolgte ein
Auftritt von Snoop Dogg, Dr. Dre und einem Hologramm des verstorbenen Tupac
auf dem Coachella Festival. Medientechnisch ist dabei zu beachten, dass diese Abbil-
dungen, wie beispielsweise Ken McLeod notiert, nicht im klassischen Sinne Holo-
gramme sind: «A traditional hologram is a three-dimensional view of an object
recreated by shining laser light on a recorded interference pattern. Such holograms
are actually flat but the term has also come to mean a kind of volume-filling pro-
jection for the same purpose» (McLeod 2016: 122).° Fiir ihre Wahrnehmung und
Bezeichnung spielt diese Differenzierung in der Rezeption derzeit allerdings keine
Rolle. Der <Hologrammy-Markt mit immer weiter verbesserten Technologien entwi-
ckelt sich und wichst und beeindruckt derzeit in seiner journalistischen Rezeption
noch durch einen mit ihm verbundenen, fiir Laien eher abstrakten Datenaufwand.
Im Jahr 2016 setzte eine Firma auf dem Wacken Open Air eine Version des Sangers
Ronnie James Dio ein: «shot [...] in 4K, which is about 17,000 frames» (Grow 2016).
Vor dem Hintergrund des boomenden Live-Marktes ist das Ziel der Firma dabei,
etwas zu schaffen, «that would focus more on the concert experience, rather than the
spectacle» (ebd.) Gemeint ist damit ein visuelles Erlebnis, das mit der Gedichtnis-
band fiir Ronnie James Dios Musik, Dio Disclipes, auf Tour gehen kann (vgl.Abb 26).

Die verbesserte Hologramm-Technik wird dabei medial derzeit in einem &hn-
lichen Konzept rezipiert wie die Rockumentary. Thr Erfolg beruht ebenfalls auf

3 Im Falle der derzeitigen Hologramme handelt es sich dagegen um einen optischen Bithnentrick
namens Pepper’s Ghost». Dieser meint einen Illusionstrick mit Spiegeln.
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26 Ronnie James Dio als Hologramm in einem YouTube-Mitschnitt einer Show der Dio Disciples in
Warschau.

Emotionen. So zitiert der Artikel auch die Witwe des Sangers Dio in Bezug auf das
Hologramm: «d cried the first time I saw it,» says the singer’s widow, Wendy Dio,
who oversees his legacy. dt was quite, quite scary. Our crew, when they first saw it
at rehearsal, they were in tears. It’s absolutely amazing»» (ebd.). Auch ist die Exis-
tenz und der Einsatz des Hologramms ein Grund fiir die Plattenfirma ein Boxset
des Sangers vorzuverlegen (vgl. ebd.), sicherlich auch im Hinblick darauf, dass der
Einsatz des Tupac-Hologramms am Coachella nachweislich dessen Verkaufszah-
len beeinflusst hatte (vgl. Harris 2013: 238). Der Medien tibergreifende Effekt einer
solchen werbetrachtigen visuellen Mafinahme ist dabei dem erfolgreichen Ein-
satz einer Rockumentary vergleichbar. Sie stellt dartiber hinaus selbst durch ihre
Moglichkeit zur Dokumentation lebender Kiinstler in umfangreichem Mafle eine
Grundlage zur verbesserten Auswertung als Hologramm postum dar. Die Darstel-
lung von Ronnie James Dio basierte auf seiner guten Dokumentation tiber die Jahr-
zehnte, die un zu einem zeitlosen Bild zusammengesetzt werden kann: «They used
a live recording, isolating Ronnie’s vocal track, and collected thousands of photos
and videos of the singer to capture a look that wasn't tied to any specific era, though
Pezzuti was generally aiming for Dio’s late-Eighties look» (ebd.).

Jenseits dieser Parallelen und der direkten Nutzung der Rockumentary in der
Technik ist aber relevant, dass ein breiterer Einsatz von Hologrammen als Teil von
Performance auch auf die Produktion von Rockumentaries zurtickwirken konnte.
Die Rockumentary mit Hologrammen stellt damit eine theoretisch endlose Zeit-
spanne von Live-Performances ohne Qualititsverlust zur Verfiigung. In der erneu-
ten Dokumentation eines Vorgangs, der bereits auf dokumentarischen Bildern
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beruht, verschiebt sich damit langfristig die ohnehin artifizielle, auf Bild- und
Tonebene optimierte Prisentation von Livemusik weiter in den Bereich des Fik-
tionalen und damit in den Bereich der Konzertspielfilme. Dies hingt auch damit
zusammen, dass die Performance theoretisch weniger organisch ist und stérker
choreografiert werden muss, da sie das Duplikat einer vergangenen Performance
darstellt. So erkldrt der Gitarrist von Dio, Craig Goldy:

We've worked hard on the performance. [...] There are certain things that we have
to get right, like playing to the click track for the beat. The hologram is synced with
the audio of his voice from a particular performance, and that performance needs
to be duplicated.
I feel bad for [Schlagzeuger] Simon [Wright] because he needs to listen to the click
in his headphones the whole time. And we can’t all stand in one place; it needs to
look like a performance so were going to choreograph some of the interaction.
(Goldy zitiert in Grow 2016)

Bei der Etablierung von Rockumentaries mit Hologrammen ergeben sich dabei
veranderte Parameter der Betrachtung und Abbildung, die heute medienphiloso-
phisch, dokumentartheoretisch aber auch in den Performance Studies noch kaum
im Diskurs mitgedacht werden, da der Einsatz von Hologrammen im Dokumen-
tarischen haufiger zur Veranschaulichung naturwissenschaftlicher Verhéltnisma-
Bligkeiten dient. Sean Johnston notiert in Holographic Visions: A History Of New
Science beispielsweise: «There are particular difficulties in seeking answers about
holography, relating to human recollections, documentary sources, and the scale of
explanation» (Johnston 2006: 3).

Dergestalt diirften die Schwierigkeiten, die aus der Technologisierung und
Archivierung von Performance erwachsen, eine Reflexion im Kontext des Modus
Rockumentary nur noch verschérfen. Sie haben aber auch das Potenzial die niachste
und moglicherweise letzte Ara der Rockumentary als Dokumentationsmodus von
Musik zu evozieren. Wichst das Korpus an Dokumentationsmaterial weiterhin im
derzeitigen Umfang an, wihrend gleichzeitig der aktuelle Fokus auf alter Musik
und der Digitaltechnik die Performance-Kultur verandert, so ist eine Ara absehbar,
die sich jetzt bereits manifestiert. Diese Ara, man konnte sie Recycling Rockumen-
tary-Ara nennen, wird geprigt sein von der Eventkultur, einer totalen Diversifika-
tion und Individualisierung von Musik und von dokumentarischen Arbeitsbedin-
gungen, unter denen jede Form von Inhalt mit jedem Musiker geschaffen werden
kann, unabhingig davon, ob dieser lebendig oder tot, oder ob er gar existent oder
fiktiv ist. Fragen nach der dokumentarischen wie der kulturellen Authentizitdt sind
in dieser Ara obsolet. Eine Situation, wie sie das lyrische Ich in Bon Jovis Bed of
Roses im Jahr 1992 noch besingt, wiirde in dieser Zukunft der Rockumentary, die
keine Musiker mehr braucht, endgiiltig Artefaktcharakter besitzen: «As I dream
about movies / They won’t make of me when I'm dead».
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